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PREFAȚA EDIŢIEI ROMÂNEȘTI 


Ampla lucrare, împărțită în trei” volume sub- 
stanțiale, intitulată Istoria esteticii, a gînditorului 
polonez Wladyslaw  Tatarkiewicz** constituie, 
după opinia noastră, în momentul apariţiei ei în 
versiunea românească un semnificativ eveniment 
editorial. Acest studiu vast, cuprinzînd atît tezele 
de bază ale doctrinelor propriu-zis estetice, cît şi 
ideile mai puţin sistematice ale creatorilor de cul- 
tură, privind substratul mai adinc al fenomenu- 
lui artistic ca act de elaborare în sine, se referă 


* În versiunea românească lucrarea apare în patru vo- 
lume, volumele III și IV corespunzind ultimului volum — 
III — al ediţiei de bază (N. r.r.) 


** Născut în anul 1886, Wladyslaw Tatarkiewicz a fost 
timp de multe decenii profesor la Universitatea din Varşovia, 
desfășurind o bogată activitate în domeniile filosofiei, este- 
ticii şi în cimpul teoriei artei. Este autor a peste 300 publi- 
caţii, din care reținem, pe un prim plan, Istoria filosofiei 
(1931 — 1950; lucrare tradusă și în limba engleză), Concentrare 
și vis. Studii estetice (1951), Istoria esteticii (1960— 1987; lu- 
crare tradusă în engleză, germană, rusă, sirbo-croată şi 
italiană), Drumul către filosofie (19681) etc. 


Este interesant să relevăm că un studiu concentrat, 
purtind titlul Istoria celor șase noțiuni (respectiv: artă, fru- 
mos, formă, creaţie, reproducere, emoție estetică) reia temele 
de bază ale prezentei Istorii a esteticii și le urmărește pină 
în zilele noastre, constituina astfel o binevenită completare 
şi incheiere a acestei din urmă lucrări fundamentale a auto- 
rului. Wladyslaw Tatarkiewicz este un erudit, un ginditor 
marxist de o autentică valoare intelectuală și un fin cunoscă- 
tor al complicatelor probleme ale artei tradiţionale în special. 


la evoluţia gîndirii estetice, începînd din perioada 
antichităţii și pînă către anii 1700. 

În acest sens, notăm, din capul locului, că 
volumele amintite se raportează, fiecare în parte, 
la o anumită vîrstă a unui atare fenomen evolu- 
tiv. Astfel, primul volum analizează problemele 
estetice de bază ale spiritualităţii antice. Volumul 
secund priveşte gindirea artistică medievală şi, 
bineinteles, datorită caracterului specific al de- 
venirii ideilor în perioada evului de mijloc, el va 
avea de abordat un material mai puțin constituit 
sub raportul formulării doctrinare şi sistematice 
propriu-zise. În sfîrşit, cea de a treia parte a 
lucrării (tipărită, în ediţia românească, în două 
volume), tinde să elucideze problemele gîndirii 
estetice europene ale începuturilor epocii moderne. 
Semnalăm cu acest prilej că noțiunea de vîrstă 
modernă a culturii este înţeleasă aici prin ana- 
logie cu modul bine determinat al periodizărilor 
în contexul tratatelor de istoria filosofiei. Așadar, 

rima parte a epocii moderne la care se referă 
aicea, ar începe, în fond, potrivit vede- 
rilor autorului, aproximativ din secolul al XV-lea 
și s-ar extinde pînă către sfîrșitul secolului al 
XVII-lea. Evident — ponei așa cum se 
petrec lucrurile în studiile clasice Se laute la 
periodizarea istoriei filosofiei (în cadrul cărora 
tezele doctrinei kantiene deschid drumurile unei 
noi vîrste, contemporane, în sistemul de evoluţie 
a formelor gîndirii) — pentru Tatarkiewicz, odată 
cu secolul al XVIII-lea se pun bazele teoriilor 
estetice contemporane. De această a doua parte 
a gîndirii moderne autorul nu se ocupă în lucra- 
rea sa, ceea ce ne permite să conchidem că vo- 
luminosul studiu al lui Tatarkiewicz, referitor la 
istoria doctrinelor estetice, reprezintă o analiză 
deosebit de minuțioasă, raţională şi convingătoare 
a modalităţilor de elaborare a gindului estetic, 
pină pe acea treaptă a devenirii spiritului uman 
pe care, parcă veluîndu-se, în esență, elanul con- 
structiv al mentalității teoretice greceşti, se trece 
la actul de constituire a marilor doctrine pro- 6 
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priu-zis moderne şi contemporane. De unde re- 
zultă că această vîrstă nouă a spiritului estetic va 
avea, la rîndul ei, două perioade distincte de afir- 
marc. Într-o primă epocă, pe care am putea-o 
numi dezvoltat modernă, se edifică impresionan- 
tele sisteme ale secolelor XVIII şi XIX, în vreme 
ce în veacul al XX-lea se vor fănri concepțiile 
coerente şi profunde ale contemporaneității ca 
atare. 

În legătură cu primul volum, consacrat este- 
ticii antice, se poate afirma, în consens cu auto- 
rul, că desfășurarea ideilor este urmărită pe par- 
cursul a aproape o mie de ani. Cum era şi firesc, 
Tatarkiewicz apreciază că, în mod primar, ade- 
vărata „reflecţie intensivă“ asupra problemelor 
esteticii se petrece în Atena secolului al V-lea 
î.e.n. În acest sens, amtorul dezvăluie, cu deose- 
bită atenţie, felul în care gînditorii pitagoreici, 
sofiştii, precum şi Socrate şi Platon stabilesc ideile 
de intemeiere ale viziunii estetice ce se va dez- 
volta ulterior. 

Desigur, Aristotel va adinci perspectiva estetică 
fundată în prealabil, pentru ca, în perioada de 
trecere de la secolul al IV-lea la cel de al III-lea, 
să se realizeze primele forme de teoretizare ele- 
nistică, de o factură mai aplicată decît se întîm- 
plaseră Lucrurile în epoca anterioară. Pentru autor, 
secolele II] și II constituie, în ansamblu, un timp 
al reluării vechilor teme și de stagnare doctrinară. 
Actul de revenire pe prim plan a eflecţiei teore- 
tice de natură estetică s-ar îndeplini, potrivit ve- 
derilor lui Tatarkiewicz, în primul secol al erei 
noastre. În gindirea grecească de mai tirziu şi în 
rea romană, motivele centrale estetice, elaborate 
în intervalul de timp cuprins între cel de al V-lea 
veac î.e.n. și primul secol al erei în curs de des- 
fășurare, au fost adîncite şi, mai ales, aplicate cu 
un „succes considerabil” — așa cum arată auto- 
rul în cadrul concluziilor sale la primul volum al 
lucrării — ceea ce s-a întîmplat, însă, în chip 
intensiv şi nu într-o formă de dezvoltare exten- 
sivă și originală, de o factură cu totul specifică. 
Situația aceasta durează, în virtutea opiniei lui 


Tatarkiewicz, pînă în secolul al Ill-lea al erei 
noastre, o nouă perioadă de meditaţie înnoitoare 
înregistrindu-se abia către sfîrșitul antichităţii. 
Numai că, în perspectiva autorului, acest sfirșit 
de antichitate stă, din punctul de vedere al reflec- 
ției estetice, sub semnul concepțiilor metajfizic-re- 
ligioase, și nu sub acela al prerogativelor meta- 
fizice, dar şi al precizărilor de mare „sobrietate 
empirică şi științifică“ în acelaşi timp. Gînditor 
marxist în esență, Tatarkiewicz caută totuşi să 
deslușească elemente de exprimare raţională în 
plan estetic, chiar şi în cadrul concepţiilor numite 
de autor „metafizic-religioase“. 

Trecerea de la forma antică a meditaţiei este- 
tice la cea medievală se îndeplineşte, în virtutea 
opticii autorului, în perioada ce se situează între 
Plotin și Augustin. Începînd de aici, gândirea este- 
tică ia înfățișări specifice evului de mijloc, ceea 
ce se realizează însă, în mare măsură, şi în spi- 
ritul viziunilor antice. 


Cît priveşte zestrea fundamentală de concepte 
clar analizate pe care o lasă antichitatea greco-ro- 
mană, se întrevede, potrivit concepţiei autorului, 
că aceasta se compune dintr-o serie de idei anti- 
nomice, cum ar fi — dacă exceptăm formele artei 
și anume modalitatea expresivă sau cea contem- 
plativă, structura dorică a conjigurării sau cea 
ionică, elenă sau elenistică — perechile de termeni 
contradictorii: ficţiune şi adevăr, imitație și crea- 
ție, frumos şi conveniență, utilitate (funcţionali- 
tate) şi plăcere. 

Referitor la preocuparea vizînd edificarea unor 
doctrine estetice coerente, autorul lucrării semna- 
lează, cu multă îndreptățire, succesele gîndirii gre- 
cești în ce priveşte consfinţirea unor vederi de 
ansamblu şi pătrunzătoare asupra a ceea ce s-ar 
putea numi teoria proporţiei, a măsurii şi a eurit- 
miei. 

Dar mai presus de toate — și Tatarkiewicz are 
dreptate şi în această ordine de idei — spiritua- 
litatea antică elină a excelat sub raportul studierii 
originale a trei concepte de bază. Este vorba de 
noțiunile de simetrie, mimesis şi katharsis. În 


fond, simetria simboliza la greci, așa cum suge- 
rează însuşi Tatarkiewicz, starea de frumos. Ideea 
de mimesis desemna felul în care elinii înțelegeau, 
în chip precumpănitor, forma artei, pentru ca sta- 
diul katbartic al sensibilităţii să întruchipeze în- 
săși concepția Eladei despre acțiunea stării de 
frumuseţe asupra sufletului omenesc. Evident, dru- 
mul alcătuirii sensului acestor concepte de bază a 
fost lung şi deosebit de laborios în cuprinsul cul- 
turii antice. Un exemplu concludent în acest în- 
teles este modul în care au fost amplu dezvoltate 
în doctrina aristotelică ideile de katharsis şi de 
mimesis. Pentru noi, ambele teme par a fi legate, 
în primul rînd, de felul magistral în care ele se 
ilustrează în perspectiva viziunii aristotelice. Dar 
gînditorul stagirit a dezvoltat numai motivul imi- 
taţiei şi tema purificării — așa cum explică lim- 
pede Tatarkiewicz — după ce le-a preluat cu mul- 
tiple încărcături de sensuri din concepţia orfică 
şi din doctrina pitagoreică. 

In volumul al doilea al lucrării, cercetarea idei- 
lor estetice proprii Evului Mediu este prețioasă nu 
numai datorită solidității studiului propriu-zis, 
cît şi textelor incluse în cadrul desfăşurării dis- 
cursului logic. 

Tatarkiewicz observă, cu deplină îndreptăţire, 
că estetica medievală nu numai că a preluat şi re- 
discutat o seamă de teorii antice — şi, în speciali, 
doctrinele lui Platon şi Aristotel — dar a şi adus 
o serie de contribuţii specifice la întregirea vizin- 
nii despre artă a culturii europene în general. Atit 
problema motivelor reluate, cît şi aceea a deose- 
birilor de vederi ce apar în perspectivă medie- 
vală reies cu stărnință în cadrul concluziilor trase 
de autor. 

Astfel, Tatarkiewicz relevă că, dacă în alterna- 
tivă antică un postulat central al esteticii era con- 
ceptul de frumos, definirea acestei idei a rămas 
oarecum vagă în optica elină, în vreme ce în 
viziunea medievală, datorită contribuţiei lui Toma 
din Aquino, tema capătă o relativă limpiditate. 
Frumosul devine în concepţia medievală tot ceea 

9 ce este în stare să producă plăcere. Concomitent, 


dacă pentru greci frumosul se unifică, într-un anu- 
me fel, cu binele, medievalii, prelnind motivul 
frumosului, îl despart de valoarea de bine. În atari 
condiții, binele constituie orizontul dorinţei, în 
timp ce frumosul se edifică în calitate de orizont 
al cunoașterii. Pe de altă parte, în ce priveşte dis- 
tincția elină dintre frumusețea formei şi aceea a 
conținutului, gîndirea medievală rămîne strict tri- 
butară moştenirii antice dobindite, ridicînd această 
diferențiere la rangul unei adevărate axiome. În 
schimb, dacă elinii au considerat în mod mai sub- 
til problema stării de frumos a lumii obiective, în 
înțelesul că realitatea poate fi frumoasă sau urită, 
gînditorii medievali declară statornic că universul 
in ansamblul lui nu reprezintă nimic altceva decit 
o formă deplină a unei frumuseți unilaterale. 

Interesant este să remarcăm opinia lui Tatar- 
kiewicz în ce priveşte esența frumosului. Într-ade- 
văr, în acest context de idei autorul ne dezvăluie 
că, pentru antici, datorită 'prerogativelor de bază 
ale stării estetice amintite mai inainte, frumosul 
nu se poate constitui decit în calitate de armo- 
nie a părților. Abia Plotin ajunge să confere sens 
de frumusețe și părților ce intră in compunerea 
ansamblului artistic.  Giînditorii medievali, în 
schimb, încearcă să realizeze o sinteză între cele 
două principii antice. Astfel, frumosul devine 
simultan consonanţă şi claritate, ceea ce va con- 
duce la necesitatea acordării unei mai mari impor- 
tanțe factorilor subiectivi, care intră în joc, în 
actul de percepere a frumuseţii în sine. 

Relativ la temele legate de substanţa și modul 
de alcătuire a operei de artă, Tatarkiewicz obser- 
vă cu temei că spiritul evului de mijloc a conti- 
nuat în fond gîndirea grecească. Diferenţele ce 
apar în perspectivă medievală sînt destul de mici. 
Astfel, dacă doctrinele antice considerau opera de 
artă ca o entitate statornicită în conformitate cu 
anumite reguli sau norme precise, filosofii medie- 
vali preiau aidoma o asemenea teză, cu deose- 
birea că între artă și știință nu mai subzistă o 
distincție fundamentală. Similar s-au petrecut lu- 
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crurile în ce privește funcția simbolică a artei. 
“lutorul subliniază insistent în concluziile la vo- 
lumul amintit că, în această ordine de idei, deo- 
sebirea e minimă. Ea rezidă doar în faptul că, în 
perspectivă medievală, funcția de simbolizare 
trece — din motive rituale pentru ginditorii ecle- 
siastici — pe primul plan, în timp ce funcția 
estetică sau de delectare, precum şi cea morală 
sînt aşezate pe un plan secund. 

Mergind pe drumuri în esență epigonice, con- 
cepțiile estetice medievale reiau persistent şi alte 
donă teme antice de bază şi anume ideea privind 
relația de adevăr în sfera artei şi problema imi- 
tației. Deoarece, însă, în viziunea medievală pre- 
domină preocupările pentru simbol şi alegorie în 
Piata A actului de creaţie artistică, rezultă de 
aici că atît chestiunea relației de adevăr, cît și 
gustul pentru imitație intră sub controlul spiritu- 
lui simbolic, 

Dedicat esteticii moderne, de factură domi- 
nant-clasică — mișcarea de idei ce se desfășoară 
între anii 1400 şi 1700 — volumul al treilea al 
lucrării stabilește ca început al viziunilor noi, care 
se instaurează în domeniul de gîndire analizat, 
perioada ce se situează între momentul cristalizării 
operei lui Dante şi acela al constituirii vederilor 
lui Petrarca. În eseul intitulat Istoria celor şase 
noțiuni, Tatarkiewicz va preciza că virsta pro- 
priu-zis contemporană a gîndirii de natură este- 
tică debutează de fapt odată cu trecerea de la 
secolul al XIX-lea la cel de al XX-lea. Preci- 
zarea se impune. Ea lărgește cu aproape două 
veacuri perioada modernă de manifestare a doc- 
trinelor estetice, fără ca acest lucru să însemne 
totuși şi o analiză corespunzătoare a teoriilor ela- 
borate în acest amplu interval de timp. Răminînd 
deci la tezele expuse în cadrul Istoriei esteticii re- 
levăm „din capul locului că această primă treaptă 
a devenirii gîndului modern despre artă — etapă 
ce se conturează, aşa cum am văzut, între anii 
1400 şi începutul secolului al XVIII-lea — se ca- 
racterizează, potrivit vederilor autorului, printr-o 

11 mare uniformitate de expresie. Cu o singură piş- 


nire emoţională, înregistrată în jurul anului 1600, 
gîndivea estetică rămîne precumpănitor raţionalistă 
in întreg intervalul de timp amintit, definindu-se 
in acest mod ca o mișcare teoretică de esență cla- 
sicizantă. Primele trei secole de existență ale este- 
ticii moderne sînt, pentru autor, suficient de tra- 
diționale din acest punct de vedere. Astfel, con- 
ceptele fundamentale de frumos şi artă rămîn să 
aibă înțelesul lor vechi, bine constituit, dar expli- 
citat în multe privințe în perspectiva gindirii noi. 
În acest sens, frumosul este privit în esență ca 
proporție, în vreme ce arta va avea mai departe 
înțelesul de fapt intelectiv fundat pe rațiuni au- 
tentice de a fi. Totuşi, atit ideea de proporţie 
capătă determinaţii noi, cît şi conceptul de artă. 
Ceva mai mult, față de estetica propriu-zis cla- 
sică, formulată în timpul Renașterii — potrivit 
expresiei autorului — noua estetică va părăsi, în 
multe privințe, dualitatea ireductibilă dintre fru- 
mos şi artă, spre a opta pentru o anumită formă 
de sinteză a celor două stări. Unificarea se face, 
bineînțeles, sub semnul frumosului. Numai în acest 
mod s-a putut ajunge la concluzia că scopul fun- 
ciar al poeziei şi picturii este realizarea stării de 
frumuseţe. Totodată, în timp ce estetica clasică a 
Renașterii considera că orice fapt artistic care 
place poate fi explicat ca atare, viziunea nouă vu 
adopta o poziţie mai puțin categorică din 
acest punct de vedere. Există deci în țesătura dis- 
cretă a operei de artă ceva sti ini ceva ce nu 
poate fi pe deplin ştiut şi explicat. De aici de- 
curgea și o altă transformare importantă a per- 
spectivei cognitive a esteticii. Mergind pe drumu- 
rile manieviştilor, care puneau la îndoială teza 
totalei clarităţi eligibil a operei artistice — 
teză de bază pentru înţelegerea clasică a lucrurilor 
în timpul Renaşterii — noii ginditori vor accepta 
ideea că subzistă aspecte obscure ale operei, şi 
aceste atribute pot atrage tot atit de mult sensi- 
bilitatea ca şi formele cele mai limpezi cu putinţă. 
Evident, pentru a se ajunge la o atare concluzie, 
însuși postulatul de fond al clasicismului Renaște- 
rii trebuia îmbogăţit. În virtutea acestui postulat, 


arta e, în substratul ei mai subtil, o problemă de 
concordanță a faptului estetic cu rațiunea. Prin 
urmare, singură rațiunea putea fi în măsură de 
a decreta atît în legătură cu valoarea de frumu- 
sețe a operei, cît și asupra capacității ei' impli- 
cite de a fi plăcută şi de a delecta spiritul ome- 
nesc. Fără să nege acest atribut esenţial al artei — 
și rămînind deci în subtextul ei clasicizantă — 
noua estetică va mai adăuga ceva. Și acest fapt 
non adăugat va avea o importanță considerabilă 
pentru evoluția de factură romantică a esteticii 
de mai tirziu. Așadar, nu numai rațiunea decre- 
tează în legătură cu gradul de frumusețe a lucru- 
rilor. Emoţiile şi, mai ales, starea de iubire, sînt 
și ele în măsură de a determina valoarea operei 
şi, mai cu seamă, calitățile acesteia de a fi plăcută. 

Implicit, viziunea modernă dezvoltă o temă 
nouă ce se formulase cu timiditate în contextul 
gîndirii Renaşterii. Este vorba de raportul de ade- 
văr ce ar sta exclusiv la temelia operei artistice. 
Chiar și în sistemul concepțiilor Renașterii şi, cu 
deosebire, ceva mai tirziu — precizăm că autorul 
se referă la Corneille în acest sens — se întrevă- 
zuse că adevărul absolut al lucrurilor şi ideea de 
ficțiune poetică nu se pot identifica întotdeauna 
cu ușurință. Drept urmare, reluîndu-se o veche 
teză aristotelică, se ajunsese la concluzia provi- 
zorie că verosimilitatea este suficientă pentru a 
asigura condiția de frumusețe imaginată a operei 
poetice. Nona formă a gîndirii estetice va dez- 
volta mult această idee deosebit de prețioasă pen- 
tru actul de creație artistică. 

Structurată în acest mod, în cele trei mari 
părți constitutive ale ei, lucrarea lui Tatarkie- 
wicz se impune ca o operă solidă şi edificatoare. 
Este o carte inspirată şi deosebit de utilă în ceea 
ce pradei orizonturile teoretice pe care le des- 
chide. De aceea apreciem că, alăturîndu-se Isto- 
riei esteticii scrisă de K. E. Gilbert şi H. Kubn și 
completindu-se cu datele valoroase referitoare la 
gîndirea europeană actuală cuprinse în Estetica 
contemporană a lui G. Morpurgo-Iagliabue (lu- 

13 crări apărute de asemenea la Editura Meridiane), 


cartea lui Wladyslaw Tatarkiewicz vine în în. 
timpinarea iubitorului de cultură şi artă din țara 
noastră și în sprijinul actului de clarificare, din 
perspectivă istorică, a unor noţiuni estetice de o 
stăruitoare însemnătate, deosebit de necesare pro. 
cesului de creaţie artistică și gîndirii teoretice în 
general. 


TITUS MOCANU 


ESTETICA ANTICĂ 


INTRODUCERE 


I 


Studierea esteticii se desfăşoară în multiple direc- 
ţii, cuprinzînd atît teoria frumosului cât și teoria 
artei, cercetind deopotrivă teoria obiectelor este- 
tice şi cea a experiențelor estetice, avînd un ca- 
racter deopotrivă descriptiv şi normativ, deopo- 
trivă analitic și explicativ. 

1. STUDIEREA FRUMOSULUI ŞI STUDIE- 
REA ARTEI. Estetica a fost definită în mod tra- 
dițional ca studiu al frumosului. Dar unii esteti- 
cieni, convinşi că noţiunea de frumos e nedeter- 
minată și vagă şi, ca atare, improprie pentru cer- 
cetare, s-au îndreptat mai degrabă spre o cerce- 
tare a artelor, detinind estetica drept un studiu al 
artei. Alţii au preferat să se ocupe atît de frumos 
cît și de artă; ei au separat aceste două domenii 
ale esteticii, dar le-au investigat pe ambele. 

Fiecare dintre aceste doua concepte — cel de 
frumos și cel de artă — are o sferă diferită. Fru- 
mosul nu se limitează la artă, iar arta nu constă 
numai în căutarea frumosului. În unele perioade 
istorice s-a considerat că între frumos și artă nu 
e decît o slabă legătură sau chiar nici una. Anticii 
au studiat și frumosul, și arta, le-au tratat însă 
separat, nevăzînd nici un motiv ca să le asocieze. 

Dar atît de multe idei despre frumos s-au dez- 
voltat din studierea artei și atît de multe idei 
despre artă din studierea frumosului, încît, pentru 
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pînditorii moderni, cele două domenii sînt cu ne- 
putință de disociat. Antichitatea le-a tratat separat, 
perioadele ulterioare le-au reunit însă, interesate 
fiind în primul rînd de frumosul artistic şi de as- 
pectul estetic al artei. Aceste două sfere — fru- 
mosul şi arta — au o tendință convergentă — 
ceca ce caracterizează de fapt şi istoria esteticii. 
Un estetician poate fi atras fie de frumos, fie de 
artă, dar estetica privită ca entitate este o investi- 
paţie care cuprin ambele aspecte, îmbrăţișînd 
atît studierea frumosului cît şi studierea artei. 
Aceasta e prima dualitate a esteticii. 

2. ESTETICA OBIECTIVĂ ȘI SUBIECTIVA. 
Estetica e studiul obiectelor estetice; ea include însă 
şi studiul experienţelor estetice subiective. Exami- 
narea frumosului şi a operelor de artă obiective a 
dus treptat la probleme subiective. Nu există pro- 
babil mici un lucru pe care cineva vreodată să nu-l 
fi considerat ca frumos şi nu există nimic a cărui 
frumuseţe să nu fi fost tăgăduită. Orice poate fi 
frumos sau nu, în funcţie de atitudinea pe care o 
adoptăm. Astfel, numeroși esteticieni au ajuns la 
concluzia că obiectul disciplinei lor nu e nici fru- 
mosul, nici arta, ci experienţa estetică, reacția este- 
tică faţă de lucruri — şi că aceasta e preocuparea 
specifică esteticii. Alții și-au însușit chiar punctul 
de vedere după care estetica reprezintă în exclusivi- 
tate o cercetare a experienței estetice,. neputînd fi 
o ştiinţă decît dacă folosește metoda de abordare 
psihologică. Aceasta e însă o soluţie prea radicală: 
în estetică e loc pentru ambele orientări: pentru 
studiul problemelor experienţei subiective și pen- 
tru cel al problemelor obiective. Estetica are ast- 
fel două direcții de investigare, această dualitate 
fiind la fel de inevitabilă ca și prima, referitoare 
la frumos şi artă. . 

Caracterul dual al esteticii poate fi exprimat și 
prin contrastul dintre frumosul condiționat de na- 
tură şi frumosul condiționat de om. Omul e im- 
plicat în estetică în mai multe feluri: el creează 
frumosul şi arta, le valorifică, participînd ca ar- 
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3. ESTETICA PSIHOLOGICĂ ŞI SOCIOLO- 
GICA. Participarea omului la artă e o participare 
atât a individului cât şi a grupurilor sociale. Este- 
tica e, așadar, pe de o parte, un studiu despre psi- 
hologia frumosului şi artei, iar pe de alta despre 
sociologia frumosului şi artei. Aceasta e cea de-a 
treia dualitate a esteticii. 

4. ESTETICA DESCRIPTIVĂ ŞI NORMA- 
TIVĂ. Numeroase cărți din domeniul esteticii nu 
fac altceva decît să stabilească şi să generalizeze 
fapte. Ele descriu proprietăţile obiectelor pe care 
le considerăm frumoase, descriu experienţele 
care aceste obiecte frumoase ni le provoacă. Alte 
cărți de estetică depășesc simpla stabilise de fapte: 
ele includ recomandări cu privire la modul de a 
produce artă de bună calitate și reală frumuseţe, 
şi de a le valorifica în mod corect. Cu alte cu- 
vinte: pe lingă descrieri, estetica se ocupă Și cu pre- 
scrieri de norme. Nu e doar o ştiinţă empirică, 
descriptivă, psihologică, socială sau istorică: cele- 
lalte aspecte ale ei au un caracter normativ. Este- 
tica franceză din veacul al XVII-lea era în pri- 
mul rînd normativă, estetica britanică din secolul 
al XVIII-lea era descriptivă. Aceasta e cea de-a 
patra dualitate a esteticii. 

Ca în cazul altor discipline, normele în estetică 
se pot baza investigaţii empirice. În acest caz, 
ele sînt ranle conduzi derivate din descrieri. Nu 
totdeauna însă au această fundamentare. Ele sînt 
derivate parțial nu din fapte stabilite, ci din pos- 
tulate și din standarde ale gustului favorizate la 
un moment dat. În acest caz, dualitatea dintre 
estetica descriptivă şi cea normativă Își găseşte ex- 
presia cea mai drastică. 

5. TEORIA ESTETICĂ PROPRIU-ZISĂ ȘI 
POLITICA ESTETICĂ. Această dualitate a este- 
ticii e înrudită cu alta, și anume cu dualitatea teo- 
riei și a politicii. Stabilirea faptelor slujește teoria 
artei, pe cînd recomandările slujesc Dolieica artei. 
Teoria tinde să ofere o viziune universală despre 
artă şi frumos, pe cînd politica apără una dintre 
multele concepţii posibile despre artă. Cînd Demo- 
crit demonstra că perspectiva alterează formele şi 
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culorile lucrurilor și că prin urmare noi vedem 
formele și culorile nu aşa cum sînt ele în realitate, 
cl aducea o contribuţie la teoria artei; dar cînd 
Platon cerea ca artistul, ignorînd perspectiva, să 
prezinte formele şi culorile aşa cum sînt, iar nu 
aşa cum le vedem noi, el se situa în domeniul po- 
livicii artei. Altfel spus, propoziţiile esteticii sînt 
pe de o parte o expresie a științei, şi pe de alta a 
gustului.  - 

6. FAPTELE ESTETICII ȘI EXPLICAȚIA 
ESTETICĂ. Estetica, la fel ca oricare altă disci- 
plină, încearcă în primul rînd să stabilească pro- 
prietățile obiectelor ei de studiu; ea cercetează pro- 
prietăţile frumosului și ale artei. Dar încearcă şi 
să explice aceste proprietăţi, să spună de ce acţio- 
nează frumosul într-un anumit chip şi de ce a 
adoptat arta anumite forme şi nu altele. Por fi 
mai multe tipuri de explicație: estetica explică 
efectul frumosului din punct de vedere psihologic 
şi uneori fiziologic, explică formele artistice din 
punct de vedere istoric şi uneori sociologic. Cînd 
Aristotel spunea că frumuseţea lucrurilor depinde 
de mărimea lor, el stabilea un fapt. Oferea însă 
o explicaţie a acestui fapt atunci cînd spunea că 
lucrurile pot fi admirate numai dacă sînt văzute 
confortabil şi simultan, lucrurile prea mari nepu- 
iînd fi văzute în acest fel. Cînd stabilea că arta 
este imitație, Aristotel (corect sau greşit) stabilea 
un fapt, explicîndu-l însă atunci cînd afirma că 
omul e prin natura sa înclinat să imite. În gene- 
ral, estetica antică era mai preocupată să stabi- 
lească fapte, pe cînd estetica modernă pune un 
mai mare accent pe explicarea lor. Aceasta e cea 
de-a șasea dualitate care domină estetica: duali- 
tatea stabilirii şi explicării faptelor și legilor din 
domeniul frumosului şi al artei. 

7. ESTETICA FILOSOFICĂ ȘI CEA PARTI- 
CULARĂ. Cele mai faimoase teorii au fost in- 
venţii ale filosofilor: ale lui Platon şi Aristotel, 
Hume şi Burke, Kant și Hegel, Croce şi Dewey. 
Altele sint însă opera artiştilor, bunăoară teoria 
lui Leonardo, sau opera unor oameni de ştiinţă, bu- 
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italiană a avut doi mari esteticieni: Ficino a fost 
filosof, Alberti artist și erudit. 

Toate esteticile pot fi atît empirice cât și aprio- 
ristice. În filosofie există însă o tendință spre 
apriorism, iar acum o sută de ani Fechner a opus 
estetica filosofică de sus esteticii ştiinţifice de jos 
(von oben und von unten). Istoricul e obligat să 
se ocupe de amîndouă. 


8. ESTETICA ARTELOR ȘI ESTETICA LI- 
TERATURII. Estetica își ia materialul din diferi- 
tele arte: există o estetică a poeziei, a picturii, a 
muzicii etc. Aceste arte diferă între ele, şi teoriile 
lor estetice evoluează pe linii diferite. Contraste 
peale separă artele frumoase, care apelează direct 
Ja simțuri, de poezie, care se bazează pe semne 
lingvistice; e foarte firesc, așadar, ca teoriile şi 
ideile estetice să difere unele de altele, deoarece 
unele se bazează pe literatură, altele pe artele fru- 
moase, unele pun în evidență imagini sensibile, iar 
altele simboluri intelectuale. O teorie estetică com- 
pleră trebuie să îmbrățişeze ambele direcții: fru- 
mosul sensibil și cel intelectual, arta directă și cea 
simbolică. Trebuie să fie atît o estetică a artelor 
frumoase cît și o estetică a literaturii. 

Să recapitulăm. Fiecare estetician evoluează în 
conformitate cu predilecţiile sale pe una din di- 
recţiile de mai jos. El poate 1. să se arate mai 
interesat de frumos sau mai interesat de artă, 2. de 
obiectele estetice sau de experienţele estetice subiec- 
tive, 3. poate furniza fie descrieri, fie norme, 
4. poate lucra în domeniul psihologiei sau sociolo- 
giei frumosului, 5. poate fi interesat de teoria sau 
practica artei, 6. poate să stabilească fapte sau 
să le explice şi să le interpreteze, 7. își poate înte- 
meia concepţiile pe literatură sau pe artele fru- 
moase. Esteticianul poate alege una dintre aceste 
direcţii ale disciplinei sale, dar istoricul care do- 
reşte să prezinte dezvoltarea subiectului său tre- 
buie să urmărească toate aceste direcții. 

Istoricul va constata că ideile şi interesele estetice 
s-au schimbat foarte mult de-a lungul veacurilor. 
Convergenţa treptată a ideilor despre artă și fru- 
mos, transformarea treptată a cercetării frumosu- 
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lui obiectiv într-o cercetare a experienţei lui su- 
biective, introducerea investigaţiilor psihologice și 
sociologice, abandonarea normărilor în favoarea 
descrierilor reprezintă fenomene semnificative ale 
istoriei esteticii. 


JI 


Istoricul esteticii nu trebuie numai să studieze evo- 
luția diferitelor tipuri de estetică, ci e obligat și 
el să aplice diverse metode şi puncte de vedere. 
Cînd studiem idei mai vechi despre estetică nu e 
suficient să ținem seama doar de cele care au fost 
exprimate sub numele de estetică ori au aparținut 
disciplinei estetice propriu-zise ori au aplicat ter- 
menii de „frumos“ şi „artă“. Nu e de ajuns să ne 
întemeiem numai pe propoziţii explicite, scrise sau 
tipărite. Istoricul va trebui să ia în considerare 
gustul pe care îl observă într-o perioadă dată și 
să se refere la operele de artă produse de aceasta. 
Se va baza nu numai pe teorie, ci şi pe practică, 
pe operele sculpturii și muzicii, poeziei și orato- 
riei. 

A. Dacă istoria esteticii ar trebui să se limiteze 
la ceea ce a apărut sub numele de estetică, ea ar 
trebui să înceapă foarte tirziu, deoarece primul 
care a folosit termenul respectiv a fost Alexander 
Baumgarten, în 1750. Aceleași probleme au fost 
însă discutate mult mai devreme sub alte nume. 
Termenul de „estetică“ nu e important și, nici 
chiar după ce a fost: inventat, nu toți au aderat 
la el. Marea operă de estetică a lui Kant, deși în- 
cheiată după cea a lui Baumgarten, nu s-a numit 
„estetică“, ci „critică a judecății“, în timp ce ter- 
menul de „estetică“ a fost utilizat de Kant într-un 
scop total diferit, şi anume pentru a denota o 
parte a teoriei cunoașterii, teoria spaţiului și 
timpului. 

B. Dacă istoria esteticii ar fi tratată ca istorie 
a unei discipline speciale, ea nu ar începe îna- 
inte de secolul al XVIII-lea (Batteux, Système des 
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Dar frumosul a fost studiat mult mai devreme în 
cadrul altor discipline. În multe împrejurări, pro- 
blemele frumosului au fost înglobate în filosofia 
generală, ca în cazul lui Platon. Nici Aristotel 
însuși nu a tratat estetica drept o disciplină de 
sine stătătoare, în ciuda faptului că a contribuit 
în mare măsură la dezvoltarea ei. 

C. Istoria esteticii ar fi foarte superficială în 
çeea ce priveşte metoda de selectare a materiale- 
lor dacă ar fi să includă numai cugetări formu- 
lare în tratatele anume consacrate frumosului. Pi- 
tagoricienii, care au exercitat o influență atît de 
puternică asupra dezvoltării esteticii, nu au alcă- 
tuit probabil tratate de acest gen; oricum, nu nee 
cunoscut nici un astfel de tratat. Platon, după 
cum se știe, a scris un tratat despre frumos, dar 
principalele idei despre el şi le-a expus în alte 
opere. Aristotel nu a scris tratate despre acest su- 
biect. Augustin a scris unul, dar l-a pierdut. Toma 
din Aquino nu numai că nu a scris un tratat des- 
pre frumos, dar nici măcar nu i-a consacrat vreun 
capitol într-una din operele sale; a spus însă mai 
mult despre acest subiect în observații rāzleņe 
decît au spus alţii în cărţi consacrate integral aces- 
sui subiect. 

Astfel, în alegerea materialului, istoria esteticii 
nu poate fi călăuzită de nici un criteriu exterior, 
cum ar fi o anumită denumire sau un anumit 
domeniu de cercetare. Ea trebuie să includă toate 
ideile care au legătură cu problemele estetice şi 
care utilizează concepte estetice, chiar dacă apar 
sub nume diferite și în cadrul altor ştiinţe. 

Dacă se va urma acest drum va deveni limpede 
că investigația estetică a început în Europa cu 
peste două mii de ani înainte de a i se fi atribuit 
un nume special şi un domeniu separat de studiu. 
Încă din acea perioadă timpurie, problemele au 
fost puse și rezolvate într-un mod foarte asemă- 
nător cu ceea ce s-a făcut mai tîrziu sub numele 
de „estetică“. 

1. ISTORIA IDEILOR ESTETICE ŞI ISTO- 
RIA TERMENILOR. D. Dacă vrea să descrie 


dezvoltarea ideilor omenești despre frumos, isto- 


2) 


ricul nu se poate limita la termenul de „frumos“, 
deoarece atare idei au apărut și sub alte nume. 
Cu deosebire în estetica antică, s-a spus mai mult 
despre armonie, simetrie* şi euritmie decît despre 
frumos. Dimpotrivă, termenul de „frumos“ sp 
folosit în accepţii diferite de ceea ce înţelegem noi, 
Astăzi, prin acest cuvînt: în lumea antică el sem- 
nifica mai degrabă virtuți morale decît estetice. 


De asemenea, termenul de „artă“ însemna pe 
atunci toate tipurile de producţie calificată, nefiind 
nicidecum mărginit la artele frumoase. Trebuie, 
așadar, ca o istorie a esteticii să examineze și teo- 
riile în care frumosul nu se numește frumos și arta 
nu se numește artă. Aceasta creează o a opta dua- 
litate: istoria esteticii nu e doar o istorie a ideilor 
de frumos şi artă, ci și o istorie a termenilor de 
„frumos“ şi „artă“. Dezvoltarea esteticii a constat 
nu numai în evoluţia ideilor, ci şi în evoluţia ter- 
minologiei, iar aceste două evoluții nu au coincis. 

2. ISTORIA ESTETICII EXPLICITE ȘI IM- 
PLICITE. E. Dacă istoricul esteticii și-ar extrage 
informaţia numai din învățații esteticieni, n-ar 
reuși să prezinte o mărturie completă cu privire 
la ceea ce a însemnat în trecut gîndirea despre 
frumos și artă. El e obligat să-și caute informaţia 
şi printre artişti și să ţină seama şi de gîndurile 
care și-au găsit expresia nu în cărți erudite, ci în 
opinia predominantă și în vox populi. Multe idei 
estetice nu și-au găsit -numaidecît expresie verbală, 
ci au fost mai întîi întrupate în opere de artă, 
au fost exprimate nu în cuvinte, ci în formă, cu- 
loare și sunet. Unele opere de artă ne îngăduie să 
deducem teze estetice care, fără a fi fost explicit 
formulate, se revelează totuși ca punct de ple- 
care şi ca bază a acestor opere. Istoria esteticii, 
cînd e înţeleasă în sensul ei cel mai larg, e alcătu- 
ită nu numai din enunţurile estetice explicite dato- 
rate esteticienilor, ci şi din cele implicite în gustul 
epocii sau în operele de artă. Ea va îmbrăţișa nu 
numai teoria estetică, ci și practica artistică, reve- 


* Pentru înţelesul grecesc al termenului, diferit de cel 
modern, vezi indicele de materii. 


latoare pentru teoria estetică. Istoricul poate citi 
pur şi simplu unele dintre ideile estetice ale trecu- 
tului în manuscrise sau cărţi, pe altele trebuie să 
le spicuiască însă din opere de artă, mode şi obi- 
ceiuri. Iată o altă dualitate în estetică și în istoria 
ei, dualitatea adevărurilor estetice transmise în 
mod explicit în cărţi şi a acelora conţinute în mod 
implicit în gust sau în opere de artă. 

Progresul esteticii a fost realizat într-o mare 
măsură de filosofi, dar și de psihologi și sociologi. 
Artiştii și poeţii, specialiștii şi criticii au dezvăluit 
şi ei o seamă de adevăruri despre frumos și artă. 
Observațiile lor particulare despre poezie sau mu- 
zică, pictură sau arhitectură au dus la descoperirea 
unor adevăruri generale despre artă și frumos. 

Pînă în prezent, istoriile esteticii s-au limitat 
aproape în exclusivitate la ideile filosofilor-esteti- 
cieni şi la teoriile explicit formulate. Ideile lui 
Platon și Aristotel au fost examinate în orice dis- 
cuţie despre Antichitate. Dar cum rămîne cu Pli- 
nius sau Filostratos? Ei își au locul nu numai în 
istoria criticii artistice, dar și în cea a esteticii. Și 
Fidias? El aparține nu numai istoriei sculpturii, ci 
şi istoriei esteticii. Şi atitudinea ateniană față de 
artă? Și ea aparține istoriei gustului și esteticii. 
Cînd Fidias a pus unei statui care urma să fie 
așezată pe o coloană înaltă un cap disproporţio- 
nat de mare şi atenienii au obiectat, atit el cît și 
ei exprimau o opinie despre o problemă estetică 
ridicată și de Platon: și anume dacă arta trebuie să 
ţină seama de legile percepţiei omenești și să alte- 
reze natura pentru a li se adecva. Opinia ateneie- 
nilor a fost similară cu cea a lui Platon, pe cînd 
Fidias a dat glas părerii contrare. E foarte firesc 
ca opiniile lor să fie situate alături de cea a lui 
Platon şi să fie incluse în istoria esteticii odată cu 
aceasta. 

3. ISTORIA EXPOZITIVĂ ŞI EXPLICA- 
TIVA. Printre ideile estetice născute în trecut, 
unele sînt foarte firești şi se explică de la sine. 
Istoricul nu are nimic altceva de făcut decît să 
spună cînd și unde și-au făcut apariţia. Altele, 
dimpotrivă, pot fi clarificate numai cînd se cu- 
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nose bine condiţiile care le-au dat naştere: de 
exemplu, psihologia artiştilor, filosofilor și cunos- 
cătorilor care le-au proclamat, opiniile contempo- 
rane despre artă şi structura socială și gustul din 
cpuca lor. Apare astfel o a unsprezecea dualitate 
a istoriei esteticii. 

(a) Unele idei estetice au apărut sub influența 
directă a condiţiilor sociale, economice și politice. 
Ile au depins de regimul în cadrul căruia au trăit 
exponenţii acestor idei și de grupurile sociale din 
care au făcut parte aceștia. Viaţa în Roma impe- 
rială tindea să producă concepţii despre frumos și 
artă diferite de cele din timpul democraţiei ate- 
niene ca și de cele elaborate în mînăstirile medie- 
vale. (b) Alte idei au depins doar în mod indirect 
de condiţiile sociale și politice, fiind în mai mare 
măsură influențate de ideologii și de teoriile filo- 
sofice. Estetica idealistului Platon are foarte pu- 
ţine asemănări cu estetica relativistă a sofiștilor, 
deşi au trăit cu toții în aceleași condiţii sociale și 
politice. (c) Ideile estetice au mai fost influențate 
şi de arta contemporană. Artiştii s-au bizuit une- 
ori pe esteticieni, dar și reciproca e adevărată; 
uneori teoria a influențat practica artistică, dar și 
practica a influenţat teoria estetică. 

Istoricul esteticii trebuie să ţină seama de această 
interdependenţă: cînd prezintă dezvoltarea ideilor 
estetice, el trebuie să se refere de nenumărate ori 
la istoria sistemelor politice, a filosofiei, a artei. 
Sarcina aceasta e pe cît de necesară, pe atît de di- 
ficilă, deoarece influențele politice, artistice și filo- 
sofice asupra teoriei estetice au fost nu numai 
foarte variate, dar adeseori chiar confuze şi neaș- 
teptate. Valorizarea platonică a artei, bunăoară, 
a fost modelată după un sistem politic. Acest sis- 
tem nu era însă cel din Atena, unde Platon se 
născuse și-și petrecuse viaţa, ci din îndepărtata 
Spartă. Concepţia lui despre frumos depindea de 
filosofie, dar (cu deosebire în ultimii ani) nu atît 
de propria sa filosofie a Ideilor, cît de filosofia 
pitagoriciană a numerelor. Idealul său de artă se 
întemeia nu pe arta grecească a timpului său, ci 

25 mai degrabă pe arta perioadei arhaice. 


4. ISTORIA DESCOPERIRILOR ESTETICE 
ŞI ISTORIA IDEILOR PREDOMINANTE. Is- 
toricul esteticii e interesat în primul rînd de ori- 
ginea şi dezvoltarea noţiunilor despre frumos și 
artă, de formarea teoriilor despre frumos, artă, 
creaţie și experienţă artistică. Obiectivul său e de 
a stabili unde, cînd, în ce împrejurări și prin inter- 
mediul cui s-au născut aceste noţiuni și teorii. În- 
cearcă să descopere cine a definit primul noţiu- 
nile de frumos şi de artă, cine a făcut primul dis- 
tincţia dintre frumosul estetic și cel moral, dintre 
artă și meșteșug, cine a introdus primul conceptele 
exacte de artă, de imaginaşie creatoare şi de simţ 
estetic. f 

Mai e şi o altă chestiune căreia istoricul esteticii 
trebuie să-i acorde într însemnătate: care din- 
tre noţiunile şi teoriile descoperite de esteticieni 
s-au bucurat de o bună primire şi au avut ecou, 
care au fost acceptate şi au dominat spiritele oa- 
menilor. E semnificativ faptul că gînditorii greci 
ȘI grecii în general, vreme îndelungată, nu au pri- 
vit poezia ca pe o artă, că nu au văzut nici O 
asemănare sau legătură între sculptură și muzică 
și, în fine, că în arte, ei au pus un mai mare ac- 
cent pe reguli decît pe activitatea liberă a artis- 
tului. 

Din cauza acestei (a douăsprezecea) dualităţi a 
intereselor istoricului, istoria esteticii evoluează în 
două direcţii. E, pe de o parte, o istorie a desco- 
peririlor şi progresului gândirii estetice și, pe de 
alta, o istorie a  receptării acesteia, cercetînd 
noţiunile și teoriile estetice care au fost acceptate 
de Paonia oamenilor și au prevalat vreme de 
secole. 


Estetica a evoluat de-a lungul multor direcţii și 
. . . v A = 
istoricul e obligat să le urmeze în totalitate. 


III 
1. ORIGINEA ISTORIEI ESTETICII. Cînd în- 


cepe istoria esteticii? Dacă e să luăm termenul în 

. . . v A A w . o 
accepţia lui cea mai largă, astfel încît să cuprindă 
şi estetica „implicită“, atunci originile ei se pierd 
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în negura veacurilor și nu pot fi stabilite decît în 
mod arbitrar. Într-un anumit punct, istoricul e 
vbligat să rupă evoluţia şi să afirme: încep de aici. 
Istoria de faţă procedează în acest fel. Limitindu-și 
deliberat sarcina, ea situează începutul istoriei es- 
teticii în Europa, mai precis în Grecia. Nu neagă 
Însă că în afara Europei, în Orient, și mai ales în 
E ipt, a existat probabil o estetică nu numai im- 
plicită, ci chiar explicit enunțată. Aceasta ţine însă 
de un ciclu istoric diferit. 

Deşi prezenta istorie nu cuprinde estetica non- 
europeană, ea atrage totuși atenția asupra legă- 
turii şi interdependenţei dintre estetica non-euro- 
peană și cea europeană. Primul dintre aceste con- 
tacte se ivește încă de la punctul de plecare. 


2. EGIPTUL ŞI GRECIA. Diodor din Sicilia 
scria” că egiptenii îi socoteau pe sculptorii greci 
drept elevi ai lor. Ca exemplu, ei îi citau pe cei 
doi fraţi care activaseră ca sculptori în perioada 
timpurie şi făcuseră o statuie a lui Apolo pentru 
insula Samos. Ca și în cazul frecvent al sculpto- 
rilor egipteni, fraţii şi-au împărțit lucrul. Unul 
dintre ei şi-a terminat partea în Samos, iar celă- 
lalt în Efes, şi cu toate acestea cele două bucăți 
s-au potrivit cu atita exactitate, încît păreau a fi 
opera unui singur artist. Un asemenea rezultat nu 
era posibil decît acolo unde se adoptase o anu- 
mită metodă de lucru. Artiştii egipteni aveau un 
sistem riguros definit de linii și proporţii pe care-l 
aplicau invariabil. Ei împărțeau corpul omenesc 
in 21 de părți și executau fiecare membru al 
corpului în conformitate cu acest modul. Diodor 
numea această metodă katasken€, ceea ce înseamnă 
„construcție“ sau „fabricaţie“. 

Or, Diodor afirmă că această metodă, foarte 
răspîndită în Egipt, „nu e deloc întrebuințată în 
Grecia“. Primii sculptori greci, ca și creatorii lui 
Apolo din Samos, au folosit metoda egipteană, 
semnificativ însă e faptul că urmașii lor au aban- 
donat-o. Ei au abandonat nu măsurătorile și ca- 
noanele, ci sistemele rigide. Procedînd astfel, au 


* Diodor din Sicilia, I, 98. 


introdus nu numai o metodă diferita, dar şi o alta 
concepţie despre artă. 

Oamenii Orientului antic, îndeosebi egiptenii, 
posedau o idee despre arta şi proporţia perfectă, 
în funcție de care își fixau canoanele în arhitec- 
tură și sculptură”. Fi nu posedau tipul de înţele- 
ere a artei pe care noi îl considerăm astăzi ca 
find mai simplu şi mai firesc. Judecînd după exem- 
plele păstrate, ei nu puneau mare preț pe repre- 
zentarea realității, pe exprimarea sentimentelor 
sau pe plăcerea procurată privitorilor. Își puneau 
arta în legătură mai degrabă cu religia şi lumea 
viitoare decît cu lumea din jurul lor. Căutau să 
întrupeze în operele lor mai degrabă esenţa lucru- 
rilor decît aparența lor. Acordau prioritate forme- 
lor schematizate și geometrice, preferîndu-le for- 
melor organice din lumea înconjurătoare. Interpre- 
tarea acesteia din urmă avea să le revină grecilor 
de îndată ce aveau să rupă cu Orientul și să por- 
nească pe un drum independent care avea să inau- 
gureze o eră nouă. 5 

Estetica grecească a fost mai întîi întrupată în 
arta grecească și abia mai tîrziu a primit şi expre- 
sie verbală. Primii scriitori care i-au dat o astfel 
de expresie verbală au fost poeţii Homer și He- 
siod, care au scris despre funcţia și valoarea poe- 
ziei. Abia mai tirziu, în secolul al IV-lea sau poate 
al V-lea î.e.n., acest subiect a fost preluat de eru- 
diți, mai ales de cei din şcoala pitagoriciană. 

3. PERIOADE ÎN ISTORIA ESTETICII. Es- 
tetica europeană a început să se dezvolte în Gre- 
cia antică şi continuă să se dezvolte și azi. Evo- 
luţia aceasta a fost continuă, dar nu lipsită de 
crize, opriri, retrageri și cotituri. Una din cele 
mai violente cotituri a survenit după prăbușirea 


* C. R. Lepsius, Denkmäler aus Ägypten und Ăthiopen 
(1897). — J. Lange, Billedkunstens Fremstilling ar menneskes- 
kikkelsen i den oeldste Periode. — W. Schäffer, Von ägypti- 
scher Kunst (1930). — E. Panofsky, „Die Entwicklung der 
Proportionslehre“, Monatshefte für Kunstwissenschaft, IV 
(1921), p. 188. — E. Iversen, Canon and Proportion in 
Egyptian Art (Londra, 1955). — E. C. Kellland, Geometry 
in Egyplian Art (Londra, 1955). — K. Michalowski, Kanon 
w architekturze egipskiej (1956). 
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Imperiului Roman, iar alta în timpul Renaşterii. 
Aceste două cotituri, care au reprezentat și coti- 
tuti ale culturii europene în totalitatea ei, ne în- 
dreprăţesc să-i împărțim istoria în trei perioade: 
antică, medievală şi modernă. E o diviziune cro- 
nologică bine stabilită care a trecut cu bine proba 
timpului. 


BIBLIOGRAFIA ISTORIILOR GENERALE 
ALE ESTETICII 


H. Zimmermann, Geschichte der Ästhetik als philosophischer 
Wissenschaft, 1858. — M. Schasler, Kritische Geschichte der 
Aathetik. 1872. — B. Bosanquet, A History of Aesthetics, 
sd. a 3-n, 1910 (toate trei sint din secolul trecut și nu ţin seama 
do toorlile mai recente şi de studiile specializate). — B. Croce, 
Kalatica come scienza dell'espressione, e linguistica generale, 
ed. a 3-a, 1908 (estetica antică și medievală tratată sumar 
și superficial ) [vezi B. Croce, Estetica privită ca știință a 
sapresiei și lingvistică generală, trad. de D. Trancă, Univers, 
1970). — E. F. Carritt, Philosophies of Beauty, 1931 (o anto- 
logic). -- A. Baeumler, Ästhetik, în: Handbuch der Philo- 
phie, 1, 1954 (neterminată). — K. Gilbert and H. Kuhn, 
A Iliatory of Esthetics (1939) [vezi K. Gilbert, H. Kuhn, 
Tatoria esteticii, trad. de Sorin Mărculescu, Meridiane, 1972). 

E. De Bruyne, Geschiedenis van de Aesthetics, 5 vol., 1951 

1053 (pină la Renaştere). — M. C. Beardsley, Aesthetics 
[rum Classical Greece to the Present, 1966. 

Htoriile generale ale filosofiei, chiar și cele ma! cuprinză- 
toare, conțin puţine — sau chiar deloc — informații despre 
rmtetică. Cea mai recentă lucrare, oferind cel mai complet 
tablou despre stadiul prezent al cunoștințelor noastre, e 
simpozionul italian Momenti e problemi di storia dell'estetica, 
Milano. 1959 (pină acum două volume, din Antichitate 
pină la romantism). i 

Printre monografiile pe probleme speciale relevante de-a 
lungul istoriei, deosebit de importante sint următoarele: 
V. P. Chambers, Cycles of Taste, 1928; — History of Taste, 
10:12. - E. Cassirer, Eidos und Eidolon, 1924. — E. Panofsky, 
Idea, 1924 [ Ideea, trad. de Amelia Pavel, Univers, 1975). — 
P. O. Kristeller, “The Modern System of the Arts", Journal 
of the History of Ideas, 1951. — H. Read, Icon and Idea, 1954 
|trud. de I. Herdan, Imagine și idee, Univers, 1970). 


O istorie a esteticii muzicii: R. Schăfke, Geschichte der 
Mustkăsthetik in Umrissen, 1934. — De asemenea, unele 
Intoril ale muzicii ca atare iau în considerare istoria esteticii 
muzicii: J. Combarieu, Histoire de la musique, 1, 1924. — 
A. Einstein, A Short History of Music, ed. a 2-a, 1953. 


O istorie a esteticii poeziei: G. Saintsbury, History of 
Critieism and Literary Taste, 3 vol., 1902. 


O istorie a esteticii artelor plastice: L. Venturi, Storia 
delia critica d'arte, 1945 [vezi Istoria criticii de artă, Univers, 
trad. de Constanţa Tănăsescu, 1970). O lucrare mai veche, 
neterminată, e cea a lui A. Dresdner, Die Kunstkritik, 
vol. I, 1915. — J. Schlosser, în Die Kunstlitteratur, 1924, 
se mărginește în principiu ia epoca modernă, dar cuprinde şi 
o introducere referitoare la scrierile despre artă din Evul 
Mediu. 


STUDII DESPRE ESTETICA ANTICĂ 


E. Müller, Geschichte der Theorie der Kunst bei den Alten, 
2 vol., 1834—1837 (încă utilă). — J. Walter, Geschichte der 
Aesthetik im Altertum, 1893 (mai mult o monografie despre 
cel trei principali esteticieni greci decit o adevărată istorie). 
— K. Svoboda, Vývoj antike estetik. 1928 (o scurtă pano- 
ramă). — W. Tatarkiewicz, “Art and Poetry, a Contribution 
to the History of Ancient Acsthetics’”’, in Studia Philosophica, 
Leopoli, II, 1937. — C. Mezzantini, „L'estetica nel pensiero 
classico“, în Grande Antologia Filosofica, I, 2, 1954. — 
E. Utitz, Bemerkungen zur altgriechschen Kunsttheorie, 1959. 
— A. Plebe, „Origini e problemi dell'estetica antica“, în 
Momenti e problemi di storia dell'estetica, 1, 1959. — C. Car- 
penter, The Aesthetic Basis of Greek Art, 1959 (ed. 1, 1921). — 
J. G. Warry, Greek Aesthetic Theory, 1962. — E. Grassi, 
Theorie des Schönen in der Antike, 1962. — J. Krueger, 
Griechische Ästhetik, 1965 (antologie). 


Despre estetica lui Platon: F. Jaffré, Der Begriff der 
techne bei Platon, 1922. — E. Cassirer, Eidos und Eidolon, 
1924. — G.M.A. Grube, „Plato’s Theory of Beauty“, Mo- 
nist, 1927. — P. M. Schuh), Platon et l'art de son temps, 
1933. — L. Stefanini, Il problema estetico in Platone, 1935. — 
W. J. Verdenius, Mimesis: Plato's Doctrine of Artistic Imi- : 
tation and its Meaning to Us, Leiden, 1949. — C. Murley, 
„Plato and the Arts“, Classical Bulletin, 1950. — E. Huber- 
Abrahamowicz, Das Problem der Kunst bei Plato, Winterthur, 
1954. — A. Plebe, Platone, antologia di critica letteraria, 
1955. — B. Schweltzer, Platon und die bildende Kunst der 
Griechen, 1953. — R. C. Lodge, Plato's Theory of Art, 1963. — 
Cărți mai vechi importante: E. Zeller, Philosophie der Griech- 
en, II Theil, 1 Abt., IV Aufl., 1889. — G. Finsler, Platon 
und die aristotelische Poetik, 1900. — E. Frank, Plato und 
die sogenannten Pythagoreer, 1923. 


Despre estetica lui Aristotel: G. Teichmüller, Aristote- 
lische Forschungen, Il: Aristoteles’ Philosophie der Kunst, 
1869. — J. Bernays, Zwei Abhandlungen über die aristotelische 
Theorie des Dramas, 1880. — Ch. Bénard, L'esthétique d’Aris- 
tote, 1887. — J. Bywater, Aristotle on the Art of Poetry, 
1909. — S. H. Butcher, Aristotle's Theory of Poetry and 
Fine Arts, 1923. — L. Cooper, The Poetics of Aristolle, its 
Meaning and Influence, 1924. — K. Svoboda, L'esthétique 


d'Ariatole, 1927. — L. Cooper, A. Gudeman, Bibliography 
uf the Poelics of Aristotle, 1928. — E. Bignami, La poetica 
di Aristotele e il concetto dell’arte presso gli antichi, 1932. — 
D. de Montmoulin, La poétique d'Aristote, Neufchâtel, 1951. 

R. Ingarden, „A Marginal Commentary on Aristotle’s 
Pootics“, Journal of Aesthetics and Art Criticism, 1953. — H. 
llouso, Aristotle's Poetics, 1956. — G. F. Else, Aristotle's 
Voetics: the Argument, 1957. 


ESTETICA ANTICĂ (DIVIZIUNI) 


Istoria esteticii antice, care constituie originile şi 
întemeierea esteticii europene, acoperă aproxima- 
tiv o mie de ani. Ea începe în secolul al V-lea 
î.e.n. (sau poate în cel de-al VI-lea) cu o perioadă 
aflată încă în plină desfăşurare prin secolul al 
III-lea î.e.n. 

Estetica antică a fost în mare măsură opera gre- 
cilor. La început, ea a fost exclusiv o realizare a 
lor, dar mai tîrziu au participat la ea și alte na- 
ţiuni: tocmai această schimbare o avem în vedere 
cînd spunem că estetica a fost la început „elenă“ 
şi apoi „elenistică“. Din acest motiv, putem îm- 
Părţi estetica antică în două perioade, elenă și 
elenistică, diviziunea producîndu-se în secolul al 
III-lea î.e.n. 

Estetica elenă poate fi la rîndu-i subdivizată 
în două faze consecutive: perioada arhaică şi pe- 
pioada clasică. Perioada arhaică a esteticii greceşti 
a cuprins secolul al VI-lea și începutul secolului al 
V-lea î.e.n., iar perioada clasică a durat din ul- 
timii ani ai secolului al V-lea pînă la sfîrșitul se- 
colului al IV-lea. Dacă alăturăm cele două divi- 
ziuni obținem trei perioade în estetica antică: ar- 
haică, clasică și elenistică. 

Perioada arhaică era încă departe de a poseda 
o teorie estetică completă. Nu a produs decît 
reflecţii şi idei disparate privitoare mai mult la 
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amănunte şi s-a ocupat aproape numai de poezie, 
foarte puţin de artă şi frumos în general. Putem 
trata această perioadă ca pe o preistorie a esteti- 
cii antice, istoria ei fiind reprezentată de celelalte 
două perioade ulterioare. Dar chiar dacă o re- 
ducem astfel, istoria aceasta se întinde de-a lungul 
a opt secole. 


|. ESTETICA PERIOADEI ARHAICE 


1. PERIOADA ARHAICĂ 


1. CONDIŢIILE ETNICE. Când grecii au înce- 


put să facă primele reflecţii despre estetică, cul- 
tura lor nu mai era tînără, ci cunoscuse încă de 
pe atunci o lungă şi complexă istorie. Încă de prin 
anul 2000 î.e.n. cultura și arta (denumite minoice, 
după legendarul rege Minos) înfloreau în Creta. 
Apoi, între anii 1600 și 1260 î.e.n., o nouă cul- 
tură diferită a fost creată de „protoelenii“ care au 
venit În Grecia din nord. Noua lor cultură și artă, 
care combina trăsăturile culturii minoice din sud 
cu caracteristicile unei culturi nordice, își avea 
centrul la Micene, în Pelopones, fiind cunoscută, 
așadar, sub numele de miceniană. Cea mai stră- 
lucită perioadă a acestei culturi a fost în jurul anu- 
lui 1400 î.e.n., dar declinul ei începuse încă mai 
dinainte, accelerîndu-se ulterior, ca urmare a 
incapacității sale de a se apăra împotriva tribu- 
rilor care coborau din nord. Acestea erau triburi 
doriene, care pînă atunci ocupaseră ţinuturi din 
nordul Greciei, dar care, sub presiunea ilirilor, 
care se deplasau dinspre bazinul Dunării, începu- 
seră să se deplaseze spre sud. Ei au cucerit și dis- 
trus bogata cetate Micene și și-au impus legile şi 
cultura proprie. 

Perioada din istoria Greciei cuprinsă între cu- 
cerirea doriană din secolul al XII-lea şi secolul al 
V-lea e cunoscută sub denumirea de „perioadă 
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arhaică“. Ea cunoaște două faze distincte. În pri- 
ma, viața era încă primitivă, dar în cea de-a 
doua — din secolul al VII-lea pînă la începutul 
secolului al V-lea — au fost puse bazele culturii 
receşti, incluzînd sistemul de guvernămînt, știința 
h arta. În această de-a doua fază putem găsi pri- 
mele urme de gîndire estetică. 


După cucerirea doriană, Grecia a fost locuită de 
diferitele triburi care trăiseră aici înainte de inva- 
vie și de invadatorii înșiși. Triburile mai vechi, în 
special ionienii, părăsiseră în parte peninsula gre- 
tească și se stabiliser3 pe insulele apropiate şi de-a 
Jungul țărmurilor Asiei Mici. Astfel, teritoriile și 
statele ioniene şi doriene din Grecia se învecinau, 
dar caracterele și destinele locuitorilor erau dife- 
rite. Deosebirile dintre dorieni și ionieni nu erau 
numai etnice şi geografice, ci cuprindeau și eco- 
nomia, organizarea statală şi ideologia. Dorienii 
au menţinut guvernările aristocratice, pe cînd io- 
nienii au instituit conduceri democratice. Primii 
erau conduși de militari, pe cînd la cei din 
urmă, conducerea a fost curînd preluată de comer- 
ciani. Dorienii venerau tradiția, pe cînd ionienii 
erau dornici de noutăți. Astfel, încă într-un sta- 
diu foarte timpuriu, grecii au dezvoltat două ti- 
puri de cultură, cea doriană și cea ioniană. Ionie- 
nii au păstrat în mai mare măsură cultura mice- 
hiană, suferind şi influenţa culturii cretane și a 
vulturii înfloritoarelor civilizații orientale în a 
văror proximitate se statorniciseră. Dualitatea 
intre cultura doriană: și cea ioniană a dominat 
Grecia vreme îndelungată și e sesizabilă în isto- 
ria ei, mai cu seamă în istoria artei şi a teoriei 
despre artă. Tendinţa grecilor de a căuta norme 
constante şi legi imuabile care să guverneze fru- 
mosul îşi avea obîrşia în tradiția doriană, în timp 
ce dragostea lor pentru realitatea vie şi pentru 
percepţia senzoriala îşi avea obîrşia în tradiţia 
iomiană. 

2. CONDIŢII GEOGRAFICE. Cultura gre- 
vească s-a dezvoltat cu o uimitoare rapiditate și 
viriilucire. Această evoluție e măcar în parte expli- 

è vabili prin condițiile naturale favorabile ale te- 


ritoriilor locuire de greci. Situaţia geografică a 
peninsulei și a insulelor, care posedau un litoral 
extins, cu porturi adecvate, împrejmuite de mări 
liniștite, înlesnea călătoriile, comerțul şi exploa- 
tarea bogățiilor altor țări. Clima caldă și sănă- 
toasă şi solul fertil îngăduiau ca energiile oameni- 
lor să nu se consume în întregime în lupta pentru 
existență şi în satisfacerea nevoilor omenești ele- 
mentare, ci să se poată consacra științei, poeziei și 
artei. Pe de altă parte, rodnicia și bogăţiile natu- 
rale ale țării fiind doar pe măsura necesităţilor 
stricte, grecii nu şi-au putut permite să se com- 
placă în opulenţă sau să-și risipească energiile. 
Propăşirea ţării s-a datorat și organizării sociale 
şi police, și îndeosebi împărțirii ei într-o multi- 
die de mici state cu oraşe numeroase, pe baza 
cărora s-au creat numeroase centre de viață, muncă 
şi cultură, aflate în emulație. 

Structura regulată și armonioasă a peisajului 
Greciei a putut și ea să exercite o influență aparte 
asupra culturii grecești. A contribuit poate la 
împrejurarea că ochiul grecesc s-a deprins cu regu- 
laritatea și armonia, pe care, poate tocmai din 
acest motiv, grecii le-au aplicat în mod sistematic 
în arta lor. 

3. CONDIŢII SOCIALE. De-a lungul veacuri- 
lor grecii și-au extins teritoriile, Prin coloniile sta- 
bilite din Asia pînă la Gibraltar, ei au dominat 
Mediterana. lonienii au întemeiat coloniile răsă- 
ritene din Asia Mică, iar dorienii au întemeiat co- 
lonii în vest, în Italia, așa-numita Grecie Mare. 
Dobiîndind controlul Mediteranei, grecii au deve- 
nit dintr-o naţiune maritimă o naţiune de naviga- 
tori, fapt care și-a avut și el consecinţele sale. 

Pînă în secolul al VII-lea, Grecia a fost mai 
ales o ţară agricolă și cu o industrie foarte re- 
strînsă. Multe produse nu erau fabricate de greci 
deoarece le cumpărau de la fenicienii din Răsărit. 
Situația s-a schimbat din momentul în care grecii 
au dobîndit colonii. Producţia lor a crescut odată 
cu cererea de produse în coloniile din afara Gre- 
ciei. Din colonii, produsele lor luau drumul altor 
țări. Grecii aveau minereuri de fier şi cupru ca 


şi argilă, iar turmele numeroase le procurau lînă. 
Toate aceste materii erau foarte căutate și puteau 
fi exportate. Exportul bunurilor manufacturate a 
urmat exportului de materii prime. Condiţiile fa- 
vorabile ale comerţului au dat avînt și industriei, 
centrele industriale bazate pe metalurgie, ceramică 
şi țesut făcîndu-și apariția pe tor cuprinsul ţării. 
Industria la rîndul ei a stimulat comerţul, iar gre- 
cii au devenit astfel intermediari Și comercianţi. 
Centrele comerciale s-au instalat în coloniile io- 
niene, mai cu seamă la Milet, ca și în Grecia euro- 

ană, mai ales la Corint şi, mai tîrziu, la Atena. 
Na vigaţia şi comerțul au sporit nu numai prospe- 
ritatea grecilor, dar și cunoştinţele lor despre lume 
şi aspiraţiile lor de a nu mai fi doar simpli cetă- 
teni ai unei mici peninsule, ci cetățeni ai lumii. 
Marile lor înzestrări, de îndată ce s-au văzut le- 
gate de mari aspirații, au dat naștere, într-o na- 
ţiune mică, unor artiști și oameni de știință de 
talie mondială. 

Schimbările economice, majoritatea cărora au 
avut loc în secolele al VII-lea și al VI-lea î.e.n., 
au produs schimbări de ordin demografic, social și 
Bali Devenind centre economice, orașele au 
atras nu numai citadini, ci şi țărani (la poalele 
Acropolei). Nu erau centre mari — chiar Corin- 
tul şi Atena în secolul al VI-lea aveau doar cam 
cîte 25 000 de locuitori —, dar erau numeroase 
şi se aflau în rivalitate unele cu altele. Cînd in- 
dustria și comerțul au dus la apariția unei clase 
mijlocii prospere, s-a declanșat o luptă cu aristo- 
craţia. Ca urmare, regatele patriarhale susținute de 
aristocrație s-au prăbușit, fund înlocuite mai întîi 
de timocraţie şi apoi „de democraţie, care se baza 
nu numai pe popor și pe clasele mijlocii, ci şi pe 
o aristocrație luminată şi prosperă, ca capabilă să se 
adapteze noilor condiţii. În felul acesta, o întreagă 
naţiune a putut lua parte, şi a și luat efectiv, la 
crearea culturii grecești. 

Sistemul era democratic, dar se baza pe sclavie; 
în Grecia erau foarte mulți sclavi. În unele centre 
erau de fapt mai mulţi sclavi decât cetăţeni liberi. 

37 Sclavii scuteau populaţia liberă de munca fizică, 


permițindu-i să-și cultive interesele, care erau în 
primul rînd politice, înglobînd însă și știința, li- 
teratura şi arta. 

4. CREDINȚELE RELIGIOASE. Acestea erau, 
așadar, condiţiile de viaţă — bunăstare și abun- 
dență moderată, industrializare parțială, sistem 
democratic, deşi bazat pe sclavie — care s-au dez- 
voltat în Grecia în secolele al VII-lea și al VI-lea. 
Aceste condiţii au stat la originea culturii gre- 
ceşti universal admirate. Secolele de călătorii şi 
comerţ, de industrializare şi evoluţie a proceselor 
democratice au îndepărtat într-o mare măsură 
Grecia de credințele ei religioase primitive, îndru- 
mâînd-o către un mod de gîndire laic, în care na- 
turalul era mai însemnat decît supranaturalul. To- 
uşi grecii au păstrat în convingerile şi preferin- 
ţele lor și, ca atare, și în artele și științele lor, anu- 
mite elemente mai vechi — rămășițe ale altor cre- 
dințe şi relaţii. Într-o comunitate luminată şi cos- 
mopolită de industriaşi și comercianţi se întîlneau 
ecouri regresive ale trecutului întunecos și ale unui 
fel de a gîndi mai vechi. Faptul acesta e consta- 
tabil mai ales în religie și mai mult în Grecia 
mamă decît în coloniile îndepărtate de locurile și 
tradiţiile sacre. 

Religia grecească nu a fost monolitică. Religia 
olimpiană, pe care o cunoaștem prin Homer, He- 
siod şi statuile de marmură, a fost produsul noilor 
condiţii şi al vremurilor mai luminate. A fost o 
religie a unor supraoameni măreți, fericiţi, divini, 
o religie umană și antropomorfă, plină de lumină 
şi seninătate, lipsită de magie și superstiții, de 
demonism și mistere. 

Alături de această religie, a supravieţuit însă în 
credințele poporului o religie tenebroasă a unor 
zeități subpămîntene, comună popoarelor primi- 
tive ale Greciei, în timp ce din exterior, mai ales 
din Orient, s-au înfiltrat religia misterioasă, mis- 
tică și extatică a orfismului şi cultul lui Dionisos. 
Era un cult barbar şi sălbatic, găsindu-și descăr- 
carea în mistere și bacanale și oferind scăparea 
din lume şi un mijloc de eliberare. Astfel, în reli- 
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kia grecească au apărut două curente: unul dintre 
ele întrupînd un spirit al ordinii, clarității și 
Jirescului, celălalt un spirit al misterului. Primul 
a adus la lumină caracteristicile particulare care, 
În succesiunea veacurilor, au ajuns să fie privite 
ea tipic greceşti. 

Religia olimpiană, umanistă şi adaptabilă a 
cucerit poezia și sculptura grecească. Vreme înde- 
lungată, poeţii greci au înălțat cîntece de slavă 
zeilor olimpieni, iar sculptorii greci au dăltuit fi- 
guri de zei înainte de a trece la reprezentarea oa- 
menilor. Această religie a pătruns arta grecilor, 
jar estetica le-a pătruns religia. 

Religia mistică e mai puţin identificabilă în arta 
grecească, cel puţin în ceea ce privește poezia şi 
sculptura. Muzica a slujit însă această religie, fiind, 
aşadar, interpretată în conformitate cu spiritul ei. 
Dar religia mistică grecească s-a revelat mai ales 
fn filosofie, și prin filosofie a influențat și este- 
tica. Dacă unul din curentele esteticii timpurii a 
lost expresia unui iluminism filosofic, celălalt a 
fost expresia unei filosofii mistico-religioase. Acesta 
a fost primul conflict din istoria esteticii. 

Filosofia a apărut în Grecia în secolul al VI-lea, 
dar cuprinderea ei a fost la început limitată. Filo- 
sofii timpurii s-au Ocupat mai degrabă cu teoriile 
despre natură decît cu teoriile despre frumos şi 
arta. Acestea din urmă își fac prima apariţie în 
operele poeţilor. Observațiile și generalizările lor 
estetice aveau un orizont modest, dar sînt impor- 
tante în istoria esteticii: ele ne arată cum reac- 
ționau grecii față de frumos într-o vreme cînd 
apucaseră să producă opere de artă superbe, fără 
a fi formulat însă nici un fel de enunţuri ştiin- 
yifice cu privire la frumos şi la artă. 


2. ORIGINILE POEZIEI 


(a) Horeia 


1. TRIUNA HOREIA. Informaţiile despre carac- 
39 terul originar și despre organizarea artelor în Gre- 


cia sînt indirecte și ipotetice, sigur e însă că atît 
caracterul cît şi organizarea lor se deosebeau de 
cele din epocile ulterioare. Practic, grecii au înce- 
put doar cu două arte: o artă expresivă şi o artă 
constructivă”, fiecare avînd însă numeroase com- 
ponente. Cea dintii consta dintr-un amalgam de 
poezie, muză și dans, în timp ce a doua inclu- 
dea arhitectura, sculptura și pictura. 

Arhitectura era baza artei constructive; sculp- 
tura și pictura completau arhitectura în zidirea 
templelor. Dansul alcătuia miezul artei expresive; 
el era însoțit de cuvinte şi sunete muzicale. Dan- 
sul, alcătuind, împreună cu muzica și poezia, un 
tot, forma ceea ce eminentul filolog T. ZieliAski** 
a descris sub denumirea de „triuna boreia“. Această 
artă exprima simțămintele și impulsurile omului 
prin cuvinte şi gesturi, melodie și ritm. Termenul 
de boreia marchează rolul crucial al dansului; el 
e derivat din bors cor, semnificînd inițial un dans 
colectiv. 

2. CATHARSIS. Un scriitor mai tîrziu, Aris- 
tides Quintilian, care a activat la începutul seco- 
Jului al II-lea e.n., spune despre arta Greciei ar- 
haice că era mai presus de toate o expresie a sen- 
zimentelor: „Încă din vremurile vechi oamenii și-au 
dar seama că unii cultivă cîntecul și muzica atunci 
cînd sînt într-o dispoziție fericită, cînd încearcă 
plăcere sau bucurie, alții li se consacră cînd îi în- 
cearcă melancolia şi neliniştea, iar alții, în sfîrşit, 
cînd sînt cuprinși de un farmec și de extaz divin“. 
În arta Poreiei oamenii îşi exprimau simțămintele 
în speranța că ea îi va ușura. Aristides spune că 
la un nivel cultural inferior numai cei care luau 
efectiv parte la dans şi la cîntec încercau senti- 
mente de uşurare și satisfacţie, iar mai tirziu, la 


* Nietzsche, cu o mare pătrundere, a observat duali- 
tatea artei greceşti, dar a văzut-o ca două curente, pe care 
le-a numit „apolinic“ şi „dionisiac“, deși iniţial ele au repre- 
zentat de fapt pentru greci două arte diferite. — F. Nletzsche, 
Die Geburt der Tragödie aus dem Geiste der Musik, Leipzig, 
ed. Kroner, 1930. 


** T. Zieliński — S. Srebmy, Literatura starozyinej 
Grecji epoki niepodieglosei, 1, 1923. 
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un nivel cultural superior, starea aceasta o reali- 
zau și spectatorii și ascultătorii. 

La început, dansul îndeplinea rolul care avea să 
fie preluat apoi de teatru și muzică. Dansul era pe 
atunci cea mai importantă dintre arte şi avea cea 
mai puternică forță stimulativă. Experiențele care, 
mai tîrziu, aveau să le fie accesibile spectatorilor 
şi ascultătorilor, fuseseră accesibile, la nivelul in- 
fcrior de evoluţie, numai participanţilor, adică 
dansatorilor şi cântăreților. Iniţial, arta purifica- 
toare era executată într-un cadru -de mistere și 
ritualuri, Aristides adăugînd că „sacrificiile dioni- 
siene și cele asemănătoare lor erau îndreptăţite 
deoarece dansurile şi cîntecele care erau repre- 
zentate acolo aveau un efect liniştitor“. 


Mărturia lui Aristides e importantă din mai 
multe motive. Ea arată că boreia grecească timpu- 
rie avea un caracter expresiv, că ea exprima mai 
degrabă sentimente decît forme concrete, că se 
baza mai degrabă pe acţiune decît pe contem- 
plare. Aristides arată că această artă consta din 
dans, cîntec și muzică și de asemenea că era în 
legătură cu cultele şi ritualurile, îndeosebi cu cele 
asociate lui Dionisos. Se străduia să liniștească și 
să pacifice simțămintele sau, ca să folosim o ex- 
presie contemporană, să purifice sufletele. Grecii 
numeau această purificare catharsis, termen Între- 
buinţat de ei foarte timpuriu în legătură cu arta. 

3. MIMESIS. Aristides numea această artă ex- 
presivă timpurie „imitație“, mimesis. Ca şi ca- 
tharsis, acest termen și concept a apărut foarte de- 
vreme şi a cunoscut o carieră îndelungată în este- 
tica grecească. Dar dacă mai tirziu a ajuns să 
însemne reprezentarea realităţii prin artă (în tra- 
pedie, pictură şi sculptură mai ales), în zorii cul- 
turii greceşti el a fost aplicat la dans și a avut un 
înţeles cu totul diferit, și anume exprimarea sen- 
timentelor şi manifestarea experienţelor prin miş- 
care, sunet şi cuvinte”. Semnificaţia originară s-a 
modificat ulterior. În Grecia timpurie, mimesis 


* H. Koller, Die Mimesis in der Antike. Dissertationes 
licrnenses (Berna, 1954). 


însemna imitație, dar în sensul în care acest ter- 
men e aplicat interpretării, iar nu copierii. El și-a 
făcut probabil apariţia în legătură cu cultul lui 
Dionisos, unde însemna mimică, şi cu dansurile 
rituale ale preoţilor. În imnurile deliene şi la Pin- 
dar cuvîntul mimesis înseamnă dans. Dansurile 
țimpurii, îndeosebi cele rituale, erau expresive, nu 
imitative. Ele exprimau mai degrabă decît imi- 
tau sentimentele. Mai tîrziu, mimesis a ajuns să 
însemne arta actorului, mai apoi a fost aplicat în 
muzică și încă și mai tîrziu, în poezie și sculp- 
tură, în acest punct producîndu-se și mutaţia sem- 
nificaţiei lui originare. 

Dansurile cultice expresive care își propuneau 
să realizeze o descărcarea sentimentelor şi o puri- 
ficare nu caracterizează numai cultura grecească, 
ci au fost cunoscute de multe popoare primitive. 
Grecii însă le-au păstrat chiar după ce atinseseră 
zenătul culturii lor”. Ele au continuat să ţină sub 
stăpînirea lor poporul grec nu pur și simplu ca 
ritual, ci ca spectacol pentru mase. La început, 
aceste spectacole au alcătuit arta fundamentală a 
grecilor, care, pe vremea aceea, nu dezvoltaseră 
încă muzica sub forma unei entități separate, rupte 
de mișcare și gest. După cum nu separaseră nici 
poezia. „Nu a existat niciodată o poezie grecească 
arhaică“, afirmă un cercetător”* al subiectului 
respectiv. Vrea să spună prin aceasta că nu a 
existat ca artă distinct exprimată doar prin cu- 
vinte fără acompaniamentul mișcării şi gesturilor. 
Doar cu timpul poezia independentă și muzica 
independentă s-au dezvoltat din „triuna boreia“, 
acea artă unică alcătuită din mișcare, gestică şi 
expresie. 

eoria primitivă a artei se baza pe această artă 
expresivă primitivă. Asociată fiind cu religia și 
magia, boreia netezea drumul pentru acceptarea 
ulterioară a teoriei potrivit căreia poezia e o in- 
cantaţie. Mai mult, datorită expresivității sale, 


* A. Delatte, Les conceptions des l'enthoustasme chez les 
philosophes présocratiques, 1934. 

** T. Georgiades, Der griechische Rhgthmus, 1949: 
„Altgriechische Dichtung hat es nie gegeben“. 
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boreia a fundamentat evoluţia primei teorii despre 
oripinea artei, care susţinea că aceasta constituie o 
expresie naturală a omului, e o necesitate pentru 
el şi un simptom al naturii sale. Această artă ex- 
presivă a contribuit de asemenea și la formarea, în 
vonştiinţa grecilor, a unei dualităţi între poezie şi 
muzică pe de o parte şi artele plastice pe de alta. 
Vreme îndelungată grecii nu au putut vedea nici 
o legătură între poezie și o artă ca sculptura, de- 
uarece pentru ei poezia era expresie şi nu s-au gîn- 
dit să interpreteze sculptura în funcție de expre- 
svitate. 


(b) Muzica 


1, ASOCIEREA CU CULTELE. Muzica, pe de 
altă parte, a ocupat, încă de foarte timpuriu, un 
loc aparte în triuna boreie primitivă a grecilor şi 
4 preluat treptat funcţia unei arte predominant 
expresive, rostirea sentimentelor”. Ea și-a păstrat 
totodată legăturile cu cultele religioase. Diferitele 
ci forme s-au dezvoltat din ritualurile cultice con- 
sacrate mai multor zeități. Peanul era cîntat în 
cinstea lui Apolo, ditirambul, cîntat de cor în 
timpul ritualurilor de primăvară, îl slăvea pe Dio- 
nisos, iar prozodiile erau cîntate în timpul proce- 
siunilor. Muzica era una dintre caracteristicile mis- 
terelor, cîntărețul Orfeu fiind considerat ca ini- 
ţiatorul ei, după cum era considerat și ca iniția- 
torul misterelor înseși. Muzica şi-a păstrat legătu- 
vile cu religia, deși s-a răspîndit și în ceremoniile 
laice, atît publice cît și private. Era privită ca un 
dar deosebit al zeilor. I se atribuiau puteri spe- 
ciale, ca de pildă puteri magice. Se credea că in- 
cantaţia (aoidé) exercită o forță asupra omului, 
răpindu-i libertatea de acțiune. Sectele orfice pre- 


* R. Westphal, Geschichte der alten und mittelalterlichen 
Musik, 1864. F. A. Gevaërt, Histoire de la musique de lanti- 
quilé, 2 vol., 1875— 1881. K. v. Jan, Musici auctores Graeei, 
1895. H. Riemann, Handbuch der Musikgeschichte, vol. I. — 
1. Combarieu, Histoire de la musique, I, 1924. Lucrări mal 
nol: R. P. Winnington-Ingram, Mode in Ancient Greek 
Music, 1936. — H. Husman, Grundlagen der antiken und 
orientalischen Musikkultur, 1961. 


tindeau că muzica delirantă folosită de ele smul- 
gea măcar temporar sufletul din chingile trupului. 

2. ASOCIEREA CU DANSUL. Chiar după ce 
s-a desprins din triuna Poreia, muzica grecească 
şi-a păstrat legăturile cu dansul. Cîntăreșii de di- 
tirambi deghizați în satiri erau şi dansatori. Cu- 
vîntul grecesc horeúein avea două înţelesuri: dans 
colectiv și cîntare colectivă. „Orchestra“, adică 
acel loc din teatru rezervat cîntăreţilor, şi-a luat 
numele de la órbesis, dans. Cîntăreţul însuși se 
acompania la liră, iar corul combina acompania- 
mentul cu dansul. Mișcările braţelor nu erau mai 
puţin semnificative decît mișcările picioarelor. Ca 
şi în cazul muzicii grecești, trăsătura lui esenţială 
era ritmul. Era un dans care nu necesita măiestrie 
tehnică, adică era lipsit de numere solistice, de 
piruete rapide, de îmbrăţişări, de femei sau de 
erotism. Era o artă expresivă în aceeași măsură ca 
şi muzica. 

3. ASOCIEREA CU POEZIA. Muzica gre- 
cească timpurie era într-o strînsă legătură şi cu 

zia. Întocmai după cum nu exista poezie ne- 
cîntată, la fel și întreaga muzică era muzică vo- 
cală, instrumentele servind doar ca acompaniament. 
Ditirambul (cîntat de un cor pe ritmul unui pen- 
tametru trohaic) era o formă poetică şi totodată 
muzicală. Arhiloh şi Simonides erau amindoi poeți 
şi muzicieni în egală măsură, iar poemele lor erau 
cîntate. În tragediile lui Eschil, părțile cîntate 
(mele) predominau față de părțile vorbite (métra). 

La origine, cîntecele nu erau nici măcar acom- 
paniate. Potrivit lui Plutarh, Arhiloh a fost cel 
care, în secolul al VII-lea, a introdus acompania- 
mentul. Muzica fără cîntec a reprezentat o dezvol- 
tare mai tirzie. Execuţia solo la cithară a fost o 
noutate introdusă la jocurile pitianice din 588 î.e.n. 
şi a rămas oarecum o excepţie. Grecii nu au dez- 
voltat muzica instrumentală de tipul celei cunos- 
cute astăzi. 

Instrumentele greceşti emiteau sunete slabe, fără 
foarte mare rezonanţă şi nu prea eficiente. Lucru 
lesne de înțeles dacă ținem seama că vreme înde- 
lungată instrumentele au fost folosite doar pentru 
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acompaniament. Ele nu permiteau manifestarea 
virtuozității și nu puteau fi utilizate în compoziții 
mai complexe. Grecii nu au folosit instrumente de 
metal sau piele. Numai lira și cithara, o variantă 
ameliorată a lirei, erau privite de ei ca instrumente 
naționale. Erau atît de simple, încît oricine putea 
cînta la ele. Din Orient, grecii au împrumutat 
unele instrumente de suflat, în primul rînd aul6s-ul, 
asemănător flautului. Doar acest instrument era 
capabil să înlocuiască sunetele izolate cu o me- 
Jodie continuă și, ca atare, cînd a fost introdus 
pentru prima oară, a produs o puternică impresie 
asupra grecilor antici. A ajuns să fie considerat ca 
stimulent orgiastic şi a căpătat o poziţie dominantă 
în cultul dionisiac, comparabilă cu cea a lirei din 
cultul lui Apolo. A jucat în tragedie și dans ace- 
laşi rol pe care-l juca lira în sacrificii, procesiuni 
şi educaţia nerala. Grecii făceau o atît de mare 
deosebire între cele două tipuri de instrumente 
muzicale, încît nici nu includeau muzica instru- 
mentală într-un concept unic; Aristotel însuși trata 
încă în mod distinct „citaredia“ și „auletica“. 

4. RITMUL. Muzica grecească, îndeosebi la în- 
ceputurile sale, era simplă. Acompaniamentul era 
totdeauna la unison şi nu se punea problema exis- 
tenței a două melodii independente paralele. Gre- 
cii mu au avut nici o idee despre volifonie. Această 
simplitate nu era însă un simptom de primitivism 
şi s-a datorat nu incompetenței, ci anumitor ipo- 
teze teoretice, adică teoriei consonanței (sympho- 
nia). Potrivit grecilor, consonanța dintre sunete se 
realizează cînd ele se amestecă în asemenea măsură, 
încît devin indiscernabile, cînd, după cum spu- 
neau ei înșiși, sunetele se contopesc „ca vinul şi 
mierea“. Aceasta, credeau ei, nu se poate realiza 
decît în cazul în care raporturile dintre sunete 
sînt cele mai simple cu putinţă. 


În muzica lor, ritmul avea prioritate faţă de 

- . . - . A 
melodie”. În ea era mai puţină melodie decît în 
muzica modernă, dar mai mult ritm. Așa cum 


* H. Abert, „Die Stellung der Musik in der antiken 
Kultur“, Die Antike, XII, 1926, p. 136. 


avea să scrie mai tirziu Dionis din Halicarnas, 
„melodiile plac urechii, dar cel care stimulează este 
ritmul“. Predominanţa ritmului în muzica gre- 
cească se explică în parte prin faptul că muzica 
era asociată cu poezia şi dansul. 

5. NOMOS. Originile muzicii greceşti se situ- 
ează în epoca arhaică, iar grecii le puneau în legă- 
tură cu lerpandru, care a trăit în Sparta în seco- 
lul al VIl-lea î.e.n. Realizarea lui a constat în sta- 
bilirea unor norme muzicale. Astfel, grecii puneau 
în legătură originea muzicii lor cu momentul cînd 
i-au fost stabilite normele fixe. Ei obișnuiau să 
descrie acţiunea lui Terpandru „ca prima fixare a 
regulilor“, iar forma muzicală fixată de el (pe 
baza unor cântări liturgice mai vechi) a fost nu- 
mită n6mos, adică lege sau ordine. Nomul lui 
Terpandru era o arie monodică alcătuită din şapte 
părţi. A triumfat de patru ori la Delfi, devenind 
în cele din urmă o formă obligatorie. Nomul era 
o schemă în care se introduceau texte diferite. 
Unele modificări i-au fost aduse mai tîrziu de 
către Thaletas din Creta, care a activat tot la 
Sparta şi căruia i se datorează, după Plutarh, 
„cea de-a doua fixare a regulilor“. Regulile s-au 
schimbat, dar nici atunci, nici mai tîrziu muzica 
grecească nu a îhcetat să depindă de ele. Cea mai 
strictă respectare a lor a avut loc în epoca ei de 
aur din secolele al VI-lea și al V-lea î.e.n. Ter- 
menul nomos însemna că, în Grecia, cultivarea 
muzicii era guvernată de norme obligatorii. Pînă 
şi muzicologul grec tîrziu Plutarh putea scrie: 
„Cea mai înaltă și mai caracteristică trăsătură în 
muzică este păstrarea unei măsuri potrivite în toate 
lucrurile”. l 

Normele erau identice pentru compozitor și exe- ` 
cutant. Distincția modernă dintre cei doi era vir- 
tual necunoscută în Antichitate. Compozitorul nu 
făcea decît să furnizeze un schelet al operei care 
urma să fie completat în amănunt de interpret. 
Într-un anumit sens amîndoi erau compozitori, 
libertatea de compoziţie fiind însă îngrădită de 
norme fixe. 
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(0) Poezia 


|, PERFECȚIUNEA. Mărea poezie epică a gre- 
elor datează probabil din secolele al VIII-lea şi 
al VIl-lea î.e.n., Iliada aparținînd celui de-al 
VII-lea, iar Odiseea celui de-al VII-lea veac. Ele 
mw fost primele poeme scrise din Europa şi totuși 
perfectiunea lor a rămas nedepășită. Nu au avut 
amecedente de vreme ce se bazau pe tradiţia orală, 
slar în forma lor finală au fost scrise de doi poeți 
ilo geniu. În ciuda marilor asemănări, ele sînt 
wpera a doi oameni diferiți: Odiseea a întrupat 
atitudini mai târzii şi a descris o comunitate mai 
uulică. La fel cum în perioada următoare Grecia 
avea să producă mai mulţi tragedieni geniali suc- 
coxiv, la fel și acum ea a produs doi scriitori epici 
deo o anvergură neegalată în mileniile viitoare. Ast- 
fel, în momentul în care Grecia făcea primii pași 
În pîndirea estetică, ea avea deja o mare poezie. 
Accastă poezie a devenit curînd legendară. Crea- 
torii ei și-au pierdut individualitatea și, cel puţin 
In ceea ce-i privește pe greci, Homer a devenit 
sinonimul poetului. Era venerat asemeni unui semi- 
eu şi poezia lui a ajuns să fie privită ca o reve- 
lapie. Ea era tratată nu numai ca artă, ci şi ca 
inţelepciune de cea mai înaltă speţă, această ati- 
tudine punîndu-și pecetea asupra celor dintii re- 
[lecţii despre frumos și poezie ale grecilor. 
Primele concepţii estetice ale grecilor au derivat 
din caracterul poeziei homerice. Fiind plina de 
mituri şi având eroi deopotrivă omenești şi divini, 
această poezie nu numai că a consolidat, ci pro- 
babil, într-o măsură considerabilă, a și creat reli- 
pia olimpiană. Dar în lumea divină şi mitică a 
poeziei homerice domnea ordinea și toate se În- 
timplau într-un mod raţional şi firesc. Zeii nu 
erau autori de miracole și acţiunile lor erau su- 
puse mai degrabă forţelor naturii decît forţelor 
supranaturale. 
l {n perioada în care au început să cugete despre 
Irumos şi artă, grecii aveau deja o poezie de mai 
multe feluri. În afara poeziei homerice, mai aveau 
poezia epică a lui Hesiod care proslăvea nu erois- 


mul militar, ci demnitatea muncii. Aveau şi poe- 
zia lirică a lui Arhiloh și Anacreon, a lui Sappho 
şi Pindar, această poezie lirică fiind în felul ei 
aproape tot atît de desăvirșită ca și epica lui Ho- 
mer. Perfecţiunea acestei poezii timpurii, care nu 
manifestă nici o urmă de primitivism, naivitate 
sau stîngăcie, poate fi explicată numai prin fap- 
tul că era moștenitoarea unei tradiții îndelungate, 
că acele cântece trăiseră și se desăvîrșiseră pe bu- 
zele poporului înainte de a fi fost exploatate de 
poeţi profesioniști. 

2. CARACTERUL PUBLIC AL POEZIEI. 
Această poezie timpurie şi cu totul neașteptată. a 
grecilor le-a precedat proza. Pe atunci ei nu aveau 
proză literară şi chiar tratatele lor filosofice aveau 
forma unor poeme. Această poezie a înflorit în 
asociaţie cu muzica și nu s-a rupt complet de bo- 
reia primitivă. Fiind asociată cu religia și ritua- 
lurile, ea era ceva mai mult decît o simplă artă. 
Cîntecele erau o caracteristică a procesiunilor, sa- 
crificiilor şi ritualului. Chiar şi marile Epinici: ale 
lui Pindar, care cinsteau biruinţele sportive, aveau 
o atmosferă semireligioasă. 

Fiind asociată cu ritualul, poezia grecească avea 
un caracter public, social, obștesc şi naţional. Pînă 
şi spartanii rigoriști o priveau, alături de muzică, 
dans și cîntec, ca pe o trăsătură indispensabilă a 
ceremoniilor. Erau foarte grijulii să-i asigure ni- 
velul artistic cuvenit și-i invitau în ţara lor pe 
cei mai buni artiști. Epica lui Homer, fiind in- 
clusă în programele oficiale ale ceremoniilor de 
stat în Sparta, Atena și în alte locuri, a devenit 
proprietatea comună a grecilor. 

Poezia cultică şi ceremonială era menită mai 
degrabă recitării şi cîntării decît lecturii indivi- 
duale. Observaţia aceasta e aplicabilă întregii poe- 
zii, şi chiar lirica erotică avea mai mult caracterul 
unui cîntec de festin public decît un caracter per- 
sonal. Cînrecele lui Anacreon erau interpretate la 
curte, cînd cîntecele lui Sappho erau destinate 
epică. ch : 

Această poezie obştească şi ritualistă era expre- 
sia mai degrabă a unor simțăminte și forţe pu- 


blive decît a emoţiilor personale. Era folosită” ca 
lwstrument al luptei sociale, şi unii poeţi și-au pus 
islentele în slujba democraţiei, pe cînd alții s-au 
Wlevi+ si apere trecutul. Elegiile lui Solon erau în 
ewnpi politice, poemele lui Hesiod erau expresia 
unui protest împotriva nedreptăţii sociale, liri- 
vele lui Alceu îi denunţau pe tirani, iar cele ale 
lui Teognis dădeau glas lamentării aristocraților 
ture-și pierduseră privilegiile. Caracterul ceremo- 
nial şi public ca şi implicarea ei în problemele so- 
viale au făcut ca poezia momentului să exercite o 
atracţie deosebită asupra ţării. 

Poezia grecească timpurie se deschidea astfel 
preocupărilor contemporane, dar își avea totodată 
yi legăturile ei cu trecutul. Legăturile acestea se 
datorau tradiţiei orale moştenite care avea în spa- 
tele ci o îndelungată istorie. Moștenirea trecutului 
cuprindea mituri, care au devenit un element esen- 
țial în poezie. Aceste calităţi arhaice, îndepărtate 
şi mitice au dus la apariţia unei prăpăstii între 
poezie și popor. Ele transportau auditoriu! din 
mijlocul grijilor pămîntene într-un tărîm al idea- 
lurilor. În ceea ce privește Iliada și Odiseea, dis- 
tanţarea aceasta a fost şi mai accentuată de limba 
lor, care era artificială sau cel puţin nu mai era 
uzuală în Grecia clasică. Această distanțare le-a 
sporit şi mai mult sublimitatea și monumentali- 


tatea. 
3. DOCUMENT ȘI MODEL. Această poezie a 
grecilor — arhaică, dar rafinată, bazată pe lite- 


ratura populară, dar saturată de perfecțiune lite- 
rară, locală şi totuși înzestrată cu îndepărtată mă- 
veţi, lirică şi totuşi publică — oferă istoricilor 
esteticii un document reflectînd înţelegerea artis- 
tică a unei epoci care nu apucase încă să-și for- 
muleze ideile în mod explicit. Ea demonstrează 
că această epocă nu cultiva poezia pură şi arta 
pentru artă. Dimpotrivă, privea poezia ca pe o 
activitate asociată cu religia, ca pe o activitate 
ubştească şi socială capabilă să slujească necesită- 
ilor sociale, politice și cotidiene, dar, în acelaşi 
timp, retrasă din lume și adresîndu-se oamenilor 
49 de pe o poziție îndepărtată şi superioară. 


Esteticienii greci timpurii au luat poezia lor tim- 

urie drept un model pe care l-au avut necontenit 
în vedere cînd și-au formulat primele idei și defi- 
niţii referitoare la frumos şi artă. S-au inspirat 
însă numai în parte din acest model, relevîndu-i 
doar caracteristicile superficiale și neobservindu- 
i-le pe cele fundamentale. Așa s-au petrecut lucru- 
rile chiar și în cazul observaţiilor pizda de înșiși 
profesioniștii poeziei, din cauză că și ei erau încă 
incapabili să enunţe în mod explicit tot ceea ce 
exprimaseră în poezia lor. S-ar părea că, în aceste 
vremuri străvechi, era mai ușor să fii un bun poet 
decît un bun estetician. 

4. MIJLOC OBIȘNUIT DE EXPRESIE. „A 
fost o vreme“, spune Plutarh, „cînd poemele, cîn- 
tecele şi imnurile erau mijlocul obișnuit de expre- 
sie“. Tacit și Varro gîndeau la fel. Iată cum își 
explicau anticii originea poeziei, muzicii și dan- 
sului: le priveau ca pe nişte forme arhetipale, na- 
turale, în care oamenii își exprimau afectele. A 
venit însă o vreme cînd funcţia și statutul lor s-au 
schimbat. Plutarh continuă: „Mai tîrziu, cînd s-a 

rodus o schimbare în viața, soarta şi firea omu- 
fai, lucrurile de care se putea lipsi au fost pără- 
site. Oamenii şi-au scos podoabele de aur din păr, 
şi-au lepădat veșmintele moi de purpură, și-au re- 
tezat pletele lungi și şi-au descălțat ghetele cu căl- 
cîie înalte deoarece se deprinseseră pe bună drep- 
tate să fie mîndri de simplitate și să descopere în 
lucrurile simple cea mai măreaţă podoabă, lumină 
şi strălucire. Vorbirea și-a schimbat și ea felul în 
proză, deosebind adevărul de legendă“. 

A fost poate o vreme cînd poezia, muzica şi 
dansul au reprezentat „mijlocul obișnuit de expre- 
sie“ şi poate aceea a fost vremea cînd au început 
artele să existe. Dar de îndată ce și-au făcut apa- 
riţia teoria poeziei, a muzicii şi dansului, ca și zorii 
esteticii vechi, această perioadă a luat sfîrşit. 


3. ORIGINILE ARTELOR PLASTICE 


În spiritul grec exista o strînsă legătură între ar- 
. Li ked . . Să 
hitectură, sculptură și pictură, dar acestea erau 
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văvute ca total disconexe cu poezia, muzica și 
dansul. Functia lor era diferită: cele dintii produ- 
veau obiecte destinate vederii, pe cînd cele din 
urmă exprimau afecte, primele erau contemplative, 
vele din urmă expresive. Toate însă aparțineau 
mvoleiaşi ţări şi aceleiaşi perioade și, în ciuda dife- 
venţelor care le separă, istoricul poate vedea că 
ole posedau caracteristici comune pe care artiştii 
i n-au reușit să le observe. 

„ ARHITECTURA. Perioada care se. întinde 
a secolele al VIII-lea și al VI-lea î.e.n., în 
timpul căreia a apărut cea dintii mare poezie gre- 
cească, a produs şi o mare arhitectură, care, ase- 
meni poeziei lui Homer, a atins rapid o atare „per- 
fectiune, încît douăzeci şi cinci de veacuri mai tîr- 
ziu, arhitecţii moderni, ocolind toate formele ulte- 
rioare, s-au întors la modelele arhitecturii greceşti 
din perioada ei arhaică. Astfel, grecii care au în- 
ceput cei dintii să cerceteze arta şi frumosul, aveau 
încă dinainte atît o arhitectură cît şi o poezie de 
prima mînă. 

Arhitectura grecească şi-a luat anumite elemente 
din alte ţări, îndeosebi din Egipt (bunăoară co- 
loana și colonada) şi din Nord (acoperişul de 
templu cu coamă). Cu toate acestea, luată în an- 
samblu, ea a fost o creaţie originală şi unitară. 
La un moment dat, ea s-a rupt de influenţa stră- 
ină şi a continuat să se dezvolte de sine stătător 
în conformitate cu propria-i logică, ajungînd să 
fie considerată de greci. drept o realizare a lor. 

Grecii s-au convins astfel lesne că arhitectura 
lor e o creaţie independentă instituită de ei însiși, 
fără a fi fost stingjheri nici chiar de limitări teh- 
nice și de exigenţele materialului folosit, și că ei 
erau cei care controlaseră mijloacele tehnice și nu 
invers. Își:dezvoltaseră tehnicile anume necesare 
realizării scopurilor lor. Ajunseseră să stăpînească 
în primul rînd tehnica prelucrării pietrei. De la 
lemnul şi calcarul moale pe care le utilizaseră ini- 
tial, grecii avansaseră, încă din secolul al VI-lea 
î.e.n., la materiale prețioase, precum marmura. Încă 

51 de foarte timpuriu, erau în stare să-și asume pro- 


iecte de dimensiuni enorme: Templul Herei de pe 
insula Samos, datînd de la sfîrşitul secolului al 
VI-lea, era o construcție colosală cu 135 de coloane. 

Arhitectura grecească era la fel de strîns legată 
de religie şi ritualuri ca și poezia. Eforturile arhi- 
tecților greci timpurii au fost în întregime consa- 
crate creării templelor. Construcţiile de locuinţe 
din acea perioadă au un caracter în întregime uti- 
litar, fără nici o pretenţie artistică. 

2. SCULPIURA. Deși avea un rol însemnat 
încă din Grecia arhaică, sculptura nu atinsese încă 
aceeași fecţiune ca şi arhitectura şi nu era nici 
la fel E id venea și definitivă ca formă. Cu 
toate acestea, și ea evidenția anumite caracteristici 
ale atitudinii grecești faţă de artă și frumos într- 
un mod chiar și mai accentuat decît arhitectura. 

Sculptura, şi ea, era asociată cu cultele. Se li- 
mita la statuile zeilor și la decoraţiile templelor, 
precum frontoanele, și metopele. Abia mai tirziu 
au început grecii să sculpteze forme omeneşti: la 
început numai pe cei morţi, dar cu vremea şi pe 
cei mai distinși contemporani, îndeosebi pe cîşti- 
gătorii concursurilor de lupte şi ai jocurilor atle- 
tice. Această asociere dintre sculptura și religie ex- 
plică împrejurarea că, spre deosebire de ceea ce 
ne-am putea aștepta de la o artă timpurie, carac- 
rerul ei este mai complex. Artistul reprezenta nu 
lumea oamenilor, ci pe aceea a zeilor. 

Cultul grecesc era antropomorfic, ca și sculp- 
tura grecească. Ea era pusă în slujba zeilor, dar 
reprezenta oameni, nu reprezenta natura și nu cu- 
noștea alte forme în afara celor omenești: era an- 
tropocentrică. 

Dar deși reprezenta oameni, nu reprezenta in- 
divizi. Statuile grecești timpurii par a fi avut un 
caracter general, fără nici o încercare de a repre- 
zenta personalitatea, şi nici o portretizare nu-și 
făcuse apariţia. Sculptorii timpurii tratau fețele 
în mod schematic și nu se străduiau să le confere 
expresivitate. Într-adevăr, cu această expresivitate 
gi înzestrau mai degrabă membrele decît feţele. 
În reprezentarea figurii umane ei se călăuzeau mai 
mult după invenţia geometrică decît după obser- 
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varea corpurilor organice, motiv pentru care au 
modificat, deformat și redus figura umană la un 
tipar peometric. Au continuat să aranjeze părul şi 
drapajele în mod arhaic după tipare ornamentale, 
(Nră a fi preocupaţi de realitate. Aici nu erau ori- 
ninali: artiştii greci erau la fel de puţin inventa- 
torii formelor geometrice ca și ai temelor supra- 
umane, deoarece în ambele privințe ei copiau 
Orientul. Abia cînd au ajuns să repudieze aceste 
influenţe şi-au găsit grecii adevăratul lor cîmp de 
acţiune, dar aceasta nu s-a întîmplat decît în pe- 
rioada clasică. 

3. RESTRINGEREA CONȘTIENTĂ. Arta 
precească timpurie se baza invariabil pe un reper- 
toriu tematic limitat şi cecurgea la forme limi- 
tate. Nu pretindea varietate, originalitate și nou- 
tate. Poseda un număr restrîns de teme, tipuri, 
motive iconoprafice, tipare compoziționale, forme 
decorative şi idei şi soluții de bază. Singurele clă- 
diri erau templele cu colonade, cu foarte puţine 
variaţiuni admise. Sculptura nu consta aproape în 
nimic altceva decît în figuri masculine nude şi fi- 
guri feminine drapate, totdeauna inflexibil sime- 
trice şi prezentate frontal. Chiar și un motiv atît 
de simplu precum un cap întors într-o parte sau 
deviat de la perpendiculară nu apare înainte de 
secolul al V-lea. Dar în aceste limite, artistul se 
bucura de o libertate considerabilă. Deşi erau su- 
puse unui plan fix, templele se puteau deosebi în 
ceea ce priveşte proporția dintre părți, numărul şi 
înălțimea coloanelor şi dispunerea lor, spațiul din- 
tre coloane şi greutatea antablamentului. Variante 
similare erau permise şi în sculptură. Rigiditatea 
tenace a artei arhaice şi limitele ei înguste au avut 
însă si rezultate pozitive: propunîndu-şi aceeaşi 
sarcină şi utilizînd de nenumărate ori aceeaşi 
schemă, artiştii au putut să-și perfecționeze teh- 
nicile si măiestria formei. 

4. CANOANELE ARTISTICE. Artiştii greci Își 
tratau arta ca pe o chestiune care depindea mai de- 
arabă de îndemînare şi de supunere la reguli gene- 
rale decît de inspiraţie și imaginaţie. Au investit-o 

s3 astfel cu caracteristici universale, impersonale și ra- 


tionale. Raționalismul a pătruns concepţia despre 
artă statornicită spontan în Grecia și a fost accep- 
tat în cele din urmă și de filosofii greci. Raţio- 
nalitatea artei și dependenţa ei de reguli au repre- 
zentat punctul crucial al esteticii implicate în arta 
grecească arhaică. Aceste reguli erau absolute, dar 
nu se întemeiau pe ipoteze a priori. Ele fuseseră 
determinate de necesităţi constructive, îndeosebi în 
arhitectură. Formele coloanelor şi antablamentul 
oricărui templu, triglifele și metopele lui erau dic- 
tate de statică şi de natura materialelor de con- 
strucţie. 

Cu toată universalitatea şi raționalitatea sa, arta 
plastică grecească avea un număr de variante. Cu- 
noştea două stiluri: cel doric şi cel ionic. Stilul io- 
nic desfășura o mai mare libertate și fantezie, pe 
cînd cel doric era mai riguros și supus unor reguli 
mai stricte. Cele două stiluri se deosebeau şi prin 
proporțiile lor, cele utilizate în arta ionică fiind 
mai svelte decît cele din arta dorică. Ambele sti- 
luri s-au dezvoltat simultan, dar stilul doric, care 
a atins cel dintii perfecțiunea, a devenit forma ca- 
racteristică a perioadei arhaice. 

Un arhitect faimos din secolul al XIX-lea spu- 
nea" că simţul luminii le dădea grecilor bucurii 
necunoscute nouă. Putem presupune că erau sensi- 
bili la armonia formelor, aşa cum oamenii cu în- 
clinaţie muzicală sînt sensibili la armonia sunete- 
lor, că aveau o „vedere perfectă“. 

Grecii vedeau mai degrabă obiecte izolate şi spe- 
cifice decît combinaţii de obiecte. O dovadă în 
acest sens poate fi observată în arta lor: grupurile 
statuare timpurii de pe frontoanele templelor lor 
sînt alăturări de statui de sine stătătoare. 

La sfîrşitul perioadei arhaice, grecii posedau 
deja o artă mare, dar nu produseseră încă nici o 


* E. E.  Violiet-le-Duc, Dictionnaire d'architecture: 
«Nous pouvons bien croire que les Grecs étalent capables 
de tout en fait d'art, qu’ils éprouvalent par les sens de la 
vue des jouissances que nous sommes trop grossiers pour 
jamais connattre » (Sintem indreptățiți să credem că grecii 
erau capabili de orice în materie de artă, că incercau prin 
simțurile văzului voluptăţi pe care noi sintem mult prea 
grosolani pentru a le cunoaşte vreodată). 
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iemio despre artă ori cel puţin nici una nu ne-a 
parvenit în scris. Științele din acea perioadă se 
wwupau în exclusivitate de natură, nu de lucrările 
omului, şi ca atare nu cuprind şi estetica. Grecii 
li aveau cu toate acestea propria lor concepţie 
liie frumos și artă, pe care nu au consemnat-o 
În seris, dar pe care o putem reconstitui din prac- 
tiea lor artistică. 


4, POSTULATELE ESTETICE CURENTE 
ALE GRECILOR 


Grecii trebuiau să-și inventeze un limbaj în care să 
pindească și să vorbească despre arta pe care o 
cereau”. Unele dintre concepte:e lor curent utili- 
zate fuseseră plăsmuite încă înainte de intrarea în 
scenă a filosofilor. Ele au fost adoptate, cel puţin 
parţial, de către filosofi, care le-au amplificat şi 
transformat. Erau însă foarte diferite de cele care, 
după secole de discuţie savantă, sînt şi astăzi de 
uz curent. Chiar cînd cuvintele întrebuințate erau 
aceleaşi, semnificaţia lor era diferită. 

1. CONCEPTUL DE FRUMOS. Întiîi de toate, 
cuvîntul kalân, folosit de greci şi tradus de noi 
prin „frumos“, avea o accepţie diferită de cea cu- 
rentă de azi. El însemna orice place, atrage și sus- 
cită admirație. Cu ale cuvinte, sfera sa era 
mai largă decit e în prezent. Dacă includea 
peea ce place ochiului și urechii, ceea ce place în 
virtutea formei, termenul îmbrăţișa și o multitu- 
dine de alte lucruri care plac în diferite moduri 
şi din motive diferite. Semnifica priveliști şi sunete, 
dar şi o calitate a spiritului și caracterului uman 
in care noi vedem azi o valoare de alt ordin şi 
pe care o numim „frumoasă“ conștienți fiind că 
dăm cuvîntului acesta o utilizare metaforică. Fai- 
moasa declaraţie a oracolului de la Delfi, „Cel mai 
drept e cel mai frumos“, demonstrează felul în 
care înțelegeau grecii frumosul. Din acest concept 


* W. Tatarkiewicz, “Art and Poetry'', Studia Philoso- 
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larg şi general de frumos, utilizat în mod curent 
le către greci, s-a desprins, dar numai treptat, con- 
ceptul mai restrins, mai specific, de frumos este- 
tic. 

Grecii dădeau la început acestui concept mai re- 
strîns alte denumiri. Poeţii scriau despre „farmec“, 
care „aduce bucurie muritorilor“, imnurile vorbeau 
despre „armonia“ (harmonía) cosmosului, sculp- 
torii se refereau la „simetrie“ (symmetria) adică 
la comensurabilitate sau la măsura adecvată (de la 
syn — împreună, şi mâtron — măsură), oratorii 
vorbeau despre euritmie (eurytbmia) adică ritm 
potrivit (de la ex — bine, şi rbytbmâs — ritm) 
şi proporţie corectă. Dar aceşti termeni nu s-au 
generalizat decît într-o epocă uherioară, mai ma- 
tură. Pecetea filosofilor pitagoricieni e vizibilă în 
termeni ca armonie, simetrie şi euritmie. 

2. CONCEPTUL DE ARTĂ. Grecii au dat o 
semnificaţie mai largă şi termenului de tebne”, pe 
care noi îl traducem cu „artă“. Pentru ei, acest 
termen însemna orice producţie calificată, inclu- 
zînd deopotrivă munca tîmplarilor sau a ţesători- 
lor şi pe cea a arhitecţilor. Termenul era aplicat 
oricărui meșteşug creat de om (prin opoziţie cu 
natura) atîta timp cît acesta era productiv (și nu 
cognitiv), bazat pe pricepere (mai degrabă decît 
pe inspiraţie) şi era conştient călăuzit de reguli 
generale (şi nu doar rutină propriu-zisă). Ei erau 
convinși că în artă priceperea are o foarte mare 
importanță şi din acest motiv considerau că arta 
(inclusiv arta tîmplarului şi a ţesătorului) este o 
activitate mentală. Ei puneau accentul pe cunoaş- 
terea determinată de artă și o valorificau în primul 
rînd tocmai în funcţie de această cunoaștere. 

Un atare concept de artă includea caracteristi- 
cile comune nu numai arhitecturii, picturii şi sculp- 
turii, ci şi zîmplăriei şi țesutului. Grecii nu pose- 
dau un termen care să se refere exclusiv la artele 
frumoase, adică la arhitectură, pictură și sculp- 
tură. Conceptul lor larg de artă (pe care astăzi 


* R. Schaerer, Extoriun rexvn, étude sur les notions de 
eonnaissance e! d'art d'Homère & Platon, Mâcon, 1930. 
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l-am denumi poate „talent“, „îndemînare“) a su- 
praveeţuit pînă la sfîrşitul Antichității și-a avut o 
indelungata carieră în limbile europene (care, cînd 
decentuau trăsăturile caracteristice picturii sau ar- 
hitecturii, nu le puteau numi simplu arte, ci erau 
nevoite să le calitice drept arte „trumoase“). Abia 
in secolul al XIX-lea s-a încefcat să se elimine 
adjectivul descriptiv, iar termenul de „artă“ a în- 
coput să fie considerat ca sinonim cu „arte fru- 
moase“. Evoluţia conceptului de artă a fost simi- 
lara cu evoluţia conceptului de frumos: a fost ini- 
pial mai larg și numai treptat şi-a restrîns înţelesul 
pina ce a devenit un concept specific estetic. , 

3. CLASIFICAREA ARTELOR. În ceea ce-i 
priveşte pe greci, artele care au ajuns mai tirziu 
să lie denumite arte frumoase nici măcar nu con- 
stituiau un grup distinct”. Ei nu clasificau arta în 
arte frumoase şi meşteşuguri, crezînd că orice artă 
poate sta în rîndul artelor frumoase. Pentru ei era 
sigur că în orice artă un meșteșugar (demiourg6s) 
putea atinge perfecțiunea și deveni un maestru 
(arbitekton). Atitudinea grecilor faţă de cei ce se 
indeletniceau cu artele era complexă. Aceştia erau 
preţuiţi pentru cunoştinţele pe care le posedau, 
dar erau totodată dispreţuiţi pentru faptul că 
munca lor se situa la același nivel cu aceea a unui 
muncitor calificat şi constituia de asemenea un mij- 
loc de cîștigare a existenţei. Faptul că pretind cu- 
noştimțe, i-a făcut pe greci să atribuie dexterităţi- 
lor şi meşteşugurilor o mai mare valoare decit noi, 
pe cînd truda implicată i-a făcut să subaprecieze 
arta. Această atitudine se dezvoltase încă dm pe- 
rioada prefilosofică, dar filosofii au acceptat-o şi 
menţinut-o. 

Pentru greci, clasificarea cea mai naturală a ar- 
telor era în arte libere și arte servile, după cum 
cereau sau nu efort fizic. Artele libere, care nu 
presupuneau activitate trudnică, se bucurau de o 
mult mai mare preţuire. Ceea ce noi numim arte 


„frumoase“ era categorisit de ei parțial ca libere 


* W. Tatarkiewicz, op, cit., pp. 15—16; P. O. Kristeller, 
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(bunăoară muzica) şi parţial ca servile (bunăoară, 
arhitectura și sculptura). Pictura era considerată la 
început servilă; mult mai tirziu ea a fost promo- 
vata în categoria superioară. 

Deși grecii tratau „arta“ în general foarte larg, 
ei aveau o concepție foarte îngustă despre fiecare 
artă particulară. După cum am observat mai sus, 
ei priveau „auletica“ (arta cîntatului la flaut) ca 
separată de „citharetică“ (arta cîntatului la ci- 
ere) şi numai foarte rar le-au combinat 
ambele sub conceptul de muzică. Nu au pus în 
aceeași 'categorie nici sculptura executată în pia- 
tră cu sculptura turnată în bronz. Ori de cîte ori 
se foloseau materiale, unelte și metode diferite sau 
lucrarea era săvîrșită de tipuri diferite de oameni, 
două opere de artă erau, în concepţia grecilor, 
produsele a două arte diferite. Într-un mod asemă- 
nător, tragedia şi comedia, epica și ditirambul erau 
privite ca tipuri distincte de activitate creatoare 
și numai ocazional se combinau sub conceptul co- 
mun de poezie. Concepte precum muzica sau sculp- 
tura erau utilizate foarte rar. Mai curent era con- 
ceptul mult mai general de artă ca totalitate sau 
unele concepte extrem de specializate precum au- 
letica, citharetica, sculptura în piatră şi turnarea 
bronzului. În mod paradoxal, grecii au creat o 
mare sculptură şi o mare poezie, dar în vocabu- 
larul lor conceptual, ei nu posedă termeni generici 
care să denumească aceste activităţi. 

Vocabularul grecesc ne poate induce în eroare, 
din cauză că aceiași termeni (ca poezie, muzică, 
arhitectură) erau folosiţi atunci ca și azi, dar pen- 
tru grecii veacurilor trecute ele aveau alte semni- 
ficaţii. Poiesis (provenind de la poiein — a face) 
însemna inițial orice tip de producție, iar poietes 
însemna orice fel de producător, nu numai produ- 
cătorul de poeme. Îngustarea termenului a survenit 
mai tîrziu. Mousiké (derivat de la „Muze“) semni- 
fica orice activitate patronată de muze, și nu arta 
sunetului anume. Termenul de mousik6s era apli- 
cat oricărui om educat. Arbitekton însemna „mais- 
tru principal“ și arbitektonik€ însemna „artă supe- 
rioară“ într-un sens general. Doar în decursul 
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timpului termenii aceştia care însemnau „produc- 
ție” „educație şi „artă superioară“ şi-au restrâns 
ilera şi au Început să însemne poezie, muzică şi, 
taipectiv, arhitectură. i 

lileile grecești despre artă s-au format în raport 
tu artele pe care grecii le cultivau efectiv, iar 
terea, mai cu seamă în stadiile timpurii, erau 
diferite de ale noastre. Grecii nu aveau o poezie 
destinată lecturii, ci numai versuri de rostit sau 
mai degrabă de cîntat. Aveau muzică vocală, dar 
nu muzică pur instrumentală. Unele din artele care 
wzi s-au separat total erau practicate de către greci 
in combinaţie și erau tratate, aşadar, ca o singură 
artă sau cel puţin ca un grup de arte corelate. Așa 
stăteau lucrurile cu teatrul, muzica și dansul. De- 
oarece tragedia era reprezentată împreună cu cîn- 
tece şi dansuri, ea era, în sistemul ideatic grecesc, 
mai apropiată de muzică și dans decît de poezie 
(epică). Termenul de „muzică“ a continuat să in- 
cludă dansul chiar și după ce și-a restrins sfera și 
a ajuns să însemne arta sunetului. Această împre- 
jurare a dat naştere unor idei care ne șochează prin 
ciudăţenia lor, cum ar fi, bunăoară, aceea că mu- 
zica e superioară poeziei din cauză că acţionează 
asupra a două simţuri (auzul şi vederea), pe cînd 
poezia nu acţionează decît asupra unuia singur 
(auzul). 

4. CONCEPTUL DE POEZIE. Deși concepţia 
grecilor despre artă era mai largă, în totalitatea ei, 
decît azi, ea era totuși mai îngustă sub un aspect 
important, şi anume în cazul poeziei. Grecii nu 
calegoriseau poezia printre arte din cauză că ea 
nu se încadra în conceptul de artă ca producţie 
materială bazată pe pricepere şi reguli. Priveau 
poezia ca pe un produs nu al priceperii, ci al in- 
spiraţiei. În artele plastice, meșteșugul îi făcea să 
nu vadă prezenţa inspiraţiei, pe cind în poezie, 
inspiraţia îi făcea să nu vadă prezenţa meşteșugu- 
lui, din acest motiv ei neputînd găsi nimic comun 
între sculptură şi poezie. Di 

Din cauză că nu puteau vedea o relaţie între 
poezie şi arte, au încercat să-i găsească o relaţie 

59 cu profeția. I-au plasat pe sculptori printre meş- 


teșugari, iar pe poeţi printre prezicători. După 
opinia lor, sculptorul era capabil să-şi îndepli- 
nească misiunile mulţumită unui talent (moştenit 
din strămoși), pe cind poetul o poate face mu'u- 
mită inspiraţiei (acordate de puterile cereşti). Arta 
însemna pentru ei o producţie care putea fi învă- 
tată, iar poezia una care nu putea. Poezia, mulţu- 
mită intervenţiei divine, oferă o cunoaştere de cel 
mai Înalt ordin; ea conduce sufletul, îi educă pe 
oameni, e în stare să-i facă mai buni. Arta, pe de 
altă parte, face un lucru total diferit: produce 
obiecte utile şi uneori desăvîrşite. Le-a trebuit mult 
timp grecilor ca să-şi dea seama că tot ce atribu- 
iau ei poeziei ântră în ţe.urile şi posibilitățile arte- 
lor, deoarece și ele sînt supuse inspiraţiei, și ele 
călăuzesc sufletul, toate acestea dovedind cît de 
multe trăsături comune există între poezie și arte. 
Deși grecii din perioada timpurie nu au izbutit 
să identifice caracteristicile comune poeziei şi arte- 
lor plastice și nu au putut găsi un principiu unifi- 
cator superior, ei nu numai că au sesizat relația 
dintre poezie și muzică, dar au şi exagerat-o în 
asemenea măsură, încît le-au'tratat pe ambele ca 
aparţinind uneia şi aceleiaşi sfere creative. Expli- 
caţia constă în faptul că ei percepeau poezia acus- 
tic Şi O interpretau simultan cu muzica. Poezia lor 
era cîntată, iar muzica lor era vocală. Mai mult, 
ei au observat că ambele duc la o stare de exul- 
tație. Aceasta a servit la corelarea celor două și 
la punerea lor în opoziţie cu artele plastice. Une- 
ori chiar ei percepeau muzica nu ca pe o artă se- 
parată, ci ca pe un element al poeziei și invers. 
Rolul Muzelor era de a exprima mitologic ideile 
acelei perioade. Erau nouă la număr. Thalia repre- 
zenta comedia, Melpomene tragedia, Erato elegia, 
Polimnia (Polyhymnia) lirica (cîntul sacru?), Ca- 
liope oratoria şi poezia eroică, Euterpe muzica, 
Terpsihora (Ierpsikhore), dansul, Clio istoria şi 
Urania astronomia. Acest grup de nouă are trei 
trăsături caracteristice: 1. absenţa unei Muze care 
să patroneze întreaga sferă a poeziei: lirica, ele-. 
gia, comedia şi tragedia nu sînt cuprinse într-un. 
singur concept de vreme ce fiecare dintre aceste 
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categorii literare își are Muza proprie; 2. genu- 
rile literare sînt corelate cu muzica şi dansul: de 
vreme ce și acestea sînt patronate de Muze; 3. ele 
nu sint însă corelate cu artele plastice, care nu au 
Muze proprii. Grecii au considerat poezia ca su- 
perioară artelor plastice. Au avut muze ale isto- 
tioi și astronomiei, dar nu au avut muze ale pic- 
turii, sculpturii sau arhitecturii. 

5, CONCEPTUL DE CREAȚIE. Grecii timpu- 
rii nu posedau un concept de creaţie: ei priveau 
arta ca pe o îndemînare. În ea distingeau trei ele- 
mente: materialul furnizat de natură, cunoașterea 
furnizată de tradiție şi munca furnizată de artist. 
Omiteau cu totul cel de-al patrulea factor: perso- 
nalitatea creatoare. Ei nu făceau nici o deosebire 
intre lucrarea unui artist creator şi lucrarea făcută 
de un 'meseriaș. Nici originalității nu-i acordau 
nici o importanță. Noutatea o situau la un nivel 
inferior în raport cu conformarea faţă de tradiţie, 
in care vedeau o garanţie a permanenţei, univer- 
salităţii şi perfecțiunii. În perioada timpurie nici 
măcar numele artiştilor nu erau menţionate. Nimic 
nu li se părea grecilor mai important decît „ca- 
nonu!“, adică regulile generale cărora trebuie să 
li se supună artistul. Ei susțineau că artist bun 
e aceia care a învăţat regulile şi le aplică, mai de- 
grabă decît acela care tinde să-și exprime indivi- 
dualitatea. 


6. CONCEPTUL DE  CONTIEMPLAŢIE. 
Concepţia grecilor despre experienţa estetică era 
analoagă cu aceea: despre producția artistică. Nu 
considerau că ea s-ar deosebi în mod esenţial de 
oricare alt tip de producţie umană şi de asemenea 
nu avem nici o dovadă că ei ar fi privit expe- 
riența estetică drept ceva sui generis. Nu au avut 
un termen special pentru ea. Nu au făcut deo- 
sebirea între o atitudine estetică şi una ştiinţi- 
fică, avînd unul şi același termen pentru a des- 
crie deopotrivă contemplaţia estetică şi inves- 
tipația ştiinţifică, şi anume theoria care însemna 
vedere. În contemplarea obiectelor frumoase nu 
au găsit nimic deosebit față de perceperea obiş- 
nuită a obiectelor. După cum e ştiut, această con- 


templare e însoțită de plăcere, dar credeau că 
aceasta caracterizează orice percepţie și cunoaștere. 

Cînd știința grecească, în secolul al V-lea, a 
atins maturitatea şi-au apărut pe scenă psihologii. 
ei au păstrat această concepţie veche și curentă 
fără a sugera nici un moment că perceperea fru- 
mosului şi a operelor de artă ar putea avea un 
caracter specific. Ei au considerat că percepţia e 
un gen de investigaţie, dar, pe de altă parte, au 
privit investigația ca pe un gen de percepţie (tbeo- 
ría). Credeau în superioritatea gindirii faţă de 
percepţie și totuşi priveau gindirea ca înrudită cu 
percepţia, deşi numai cu percepţia vizuală. Con- 
siderau că văzul diferă în esență de auz — ca să 
nu mai vorbim de percepțiile celorlalte simţuri — 
şi că arta vizuală e total diferită de arta perce- 
pută auditiv. Deși, după cum se ştie, recunoșteau 
că muzica e o artă mare și sacră, singura capa- 
bilă să exprime sufletul, calificativul de frumoasă 
nu-l confereau decît artei vizuale. Conceptul lor de 
frumos era universal, îmbrățișind și frumosul mo- 
ral, dar cînd încercau să-l limiteze la frumosul 
sensibil, îl limitau la percepţia vizuală. Grecii îşi 
construiau, prin urmare, conceptul restrins de fru- 
mos pe baza acestui unic simţ, definindu-l (într-o 
etapa mai târzie) prin formă şi culoare. 

Acestea erau, așadar, ideile estetice curent ac- 
ceptate ale grecilor, pe care s-au întemeiat teo- 
riile estetice ulterioare ale filosofilor, criticilor şi 
artiștilor lor. Aceste idei erau cu totul diferite de 
acelea care, în epoca modernă, sînt utilizate deo- 
potrivă de către profani şi filosofi. Conceptul lor 
de artă era mai larg, iar ei îl defineau altfel decît 
îl definim astăzi. Acelaşi lucru îl putem spune des- 
pre conceptul lor de frumos. Grecii clasificau și 
grupau artele într-un mod diferit. Vedeau, între 
poezie și artele plastice, contraste necunoscute gîn- 
dirii moderne. Nu posedau nici ideea de creaţie 
artistică, nici pe cea de experienţă estetică. Cu 
timpul, grecii au renunțat la unele dintre aceste 


idei specifice şi le-au făurit pe cele care lipseau,. 
dar această operaţie nu a fost desăvirșită decît în - 


epoca modernă. 
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5. ESTETICA POEŢILOR TIMPURII 


|, POLI DESPRE POEZIE. Afirmațiile estetice 
ale poetilor le devansează pe cele ale teoreticieni- 
lor; ele au fost încorporate nu în tratate, ci în po- 
eme. Scriind despre o multitudine de lucruri, poeţii 
timpurii au făcu în mod incidental aluzii și la 
poezie, dacă nu la artă în general. Găsim comen- 
tarii despre poezie atît în primii scriitori epici, ca 
Homer şi Hesiod, cît și în poeţii elegiaci, ca Arhi- 
loh, Solon, Anacreon, Pindar şi Sappho. Ei pu- 
neau întrebări simple, dar cruciale pentru estetica 
ulterioară”. Erau mai ales întrebări de acest gen: 
Care e originea poeziei? Care sînt scopurile ei? 
Cum acţionează ea asupra oamenilor? Care e su- 
biectul ei? Ce valoare are? Și, în sfîrșit, ceea ce 
spune ea este oare adevărat? 


2. PROBLEMELE PUSE DE HOMER. Cele 
mai simple și poate cele mai tipice răspunsuri ale 
perioadei respective trebuie căutate la Homer. 
|. La întrebarea: De unde vine poezia? Homer 
răspundea simplu că ea provine de la Muze*"! sau, 
cu un termen mai general, de la zei2. Cîntăreţul 
din Odiseea spune „un zeu tot feiul de cîntece mi-a 
insuflat în minte“, deși precizează că „eu cintarea 
de sine-am învăţat“3. 2. Care e scopul poeziei? Și 
aici Homer dă un răspuns simplu. Scopul ei este 
de a bucura. „Muza-i dete darul să desfăteze ast- 
fel pe oricine.“4 

Homer aconda o înaltă preţuire plăcerii furni- 
zate de poezie, fără a. vedea însă în ea ceva deo- 
sebit de plăcerea produsă de mincare şi băutură5. 
Enumerînd lucrurile pe care le socotea drept cele 
mai piăcute şi mai valoroase, el menţiona ospe- 


* K. Svoboda, «La conception de la poésie chez les 
plus anciens poètes grecs », Charisteria Sinko, 1951. — W. 
Kranz, „Das Verhältnis des Schöpfers zu seinem Werk in 
der althellenischen Literatur“, Neue Jahrbücher für das klas- 
sische Alterilum, XVII, 1924. — G. Lanata „Il problema della 
tecnica poetica in Omero“, Antiquitas, IX, 1—4, 1954. 
„La poetica del lirici greci arcalci“, Miscellanea Paoli, 1955. 

** Cifrele trimit la izvoarele textuale plasate ła finele 
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tele, dansurile, muzica, hainele, băile calde și 
odihnaf. Considera că obiectul specific poeziei e 
înfrumusețarea ospeţelor, opinie cu siguranţă de 
obîrşie populară. „Nimic mai drag şi mai plăcut 
în viață ca ziua cînd... în sală șed mesenii-n șir 
şi-ascultă pe cîntăreţ.“? 3. Ce efect are poezia 
asupra oamenilor? Homer era de părere că ea răs- 
pîndeşte nu numai desfătare, dar și farmec. Vor- 
beşte astfel de vraja poeziei cînd descrie cîntecul 
Sireneloră. El stă astfel la originea ideii fascinării 
prin intermediul „poeziei, care avea să joace un 
rol considerabil în estetica grecească mai tirzie. 
4. Ce subiect trebuie să aibă poezia? Răspunsul 
lui Homer e că subiectul ei trebuie să fie faptele 
faimoase. Fireşte, avea în vedere poezia epică. 
5. Ce anume conferă valoare poeziei? Faptul că 
ea reprezintă glasul zeilor vorbind prin poeţi”, dar 
şi faptul că le aduce bucurie oamenilor și păstrează 
amintirea vechilor isprăvi. 

Caracteristica generală a reflecţiilor lui Homer 
despre poezie este că în ele nu găsim nici o urmă 
a ideii că ea ar fi o artă autonomă. Poezia vine 
de la zei, țelul ei nu se deosebeşte de cel al vinu- 
lui, subiectul ei nu diferă de cel al istoriei, valoa- 
rea ei e similară cu aceea a glasurilor divine, a 
vinului şi istoriei. 

Cu toate acestea, Homer a prețuit în mod deo- 
sebit acest dar al zeilor şi pe inspiratul poet-rap- 
sodY cu „viers dumnezeiesc“11. În rîndul oameni- 
lor „folositori obştii“ (acesta e un alt sens confe- 
rit în Odiseea termenului de „demiurg“), alături 
de ghicitor, de medic și de meşteşugar, Homer l-a 
situat pe cîntăreţ: el se numără printre cei ce „pe 
tot pământul sînt poftiți de oameni“ 2. Pentru el 
era evident că talentul poetului, dăruit de zei, era 
ceva supraomenesc. Chiar dacă avea „înzecită din 
fire şi limba şi gura... şi glasul de-oşel și... plă- 
mînii de-aramă“, fără ajutorul Muzelor tot n-ar 
putea face nimic din ceea ce săvirşeşte!?. Aceasta 
deoarece profesia de poet cere cunoștințe, în timp 
ce omul de rînd „aude doar veşti, dar faptele nu 
le cunoaşte“; numai Muzele „cunosc totul“. 
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Totuşi nici acesta nu e încă cel mai înalt elogiu 
adus de Homer poeziei. În Iliada, Elena spune că, 
prin cîntec, eroii războiului troian vor trăi , „Şi 
«lupă moarte pe lume”. La fel, în Odiseea citim 
vă dacă slava Penelopei nu va pieri, asta se va 
datora „cîntării“15. Cu alte cuvinte, poezia e mai 
durabilă decît viaţa. Ca să trăieşti în poezie me- 
rită să înduri cel mai crîncen destin: zeii li l-au 
impus vitejilor „ca-n urma lor să fie un cîntec 
nentru cei care-or să vie“16. lată poate cea mai 
(ranantă aserțiune a lui Homer despre artă. 

Poezia spune oare adevărul sau îl inventează? 
Ilomer credea că spune adevărul şi preţuia poe- 
zia tocmai pentru fidelitatea ei. Îl lăuda pe cîntă- 
reţul care cîntă evenimentele din trecu: ca şi cum 
ar fi fost de față la ele”. Aprecia în aceeași mä- 
sură şi fidelitatea sculpturii și a văzut o „mare 
minune“ a artei într-un scut care, deși făurit din 


aur, semăna — datorită modului în care fusese 
{v A H bd . 
gravat — cu pămîntul răscolit de plug pe care 


trebuia să-l reprezinte, Homer ştia însă că arta 
are nevoie și de libertate. Cînd Penelopa îi cere 
unui cântăreţ să cînte în maniera obișnuită, fiul 
ci insistă pe lingă ea pentru a-l lăsa să cînte după 
voia şi inspiraţia proprie’. | 

lată principalele probleme poetice puse de Ho- 
mer. Altele sînt doar atinse în treacăt, dar pînă și 
acestea sînt uneori tratate într-un mod remarcabil, 
ca de pildă rolul noutăţii ca mijloc de a obţine 
cfectul poetic. Citim în Odiseea că, dintre toate 
cîntecele, „oamenii mai bucuros ascultă cîntarea 
cea mai nouă ce se-aude“20. 


3. SURSA POEZIEI. Alte opinii despre poezie 
ale poeţilor timpurii nu se deosebesc prea mult de 
cele ale lui Homer. În ceea ce priveşte sursa poe- 
iei, Hesiod scrie despre sine că a fost inițiat de 
Muze pe Helicon2!. Pindar, ca şi Homer, susținea 
că zeii îi pot învăţa pe poeţi lucruri pe care muri- 
torii de rînd sînt incapabili să le descopere22. Pe 
de altă parte, Arhiloh îşi vedea poezia într-un mod 
diferit. El scria că e în stare să cînte ditirambi 
deoarece „mintea îi e străfulgerată de vin“23. Pen- 

65 tru el, vinul le întrecea pe Muze. 


4. SCOPUL POEZIEI. Hesiod era de acord cu 
Homer că scopul poeziei e de a produce bucurie; 
el şi-a exprimat gîndul spunînd că Muzele îl bu- 
cură pe Zeus24. Hesiod se deosebea însă în ceea 
ce privește felul bucuriei pe care considera că o 
furnizează poezia. El susținea că Muzele au fost 
create „ca s-aducă uitare de griji și necazuri“. 
Scopul propus de el era, așadar, negativ, dar mai 
uman. Anacreon a rămas, desigur, credincios, opi- 
niei tradiţionale despre poet în care vedea un cîn- 
tăreţ la ospeţe, dar l-a îndemnat să cînte și alte 
lucruri pe lingă lupte și războaie şi să-și învese- 
lească auditoriul îmbinînd darumle Muzelor cu cele 
ale Afroditei. În perioada timpurie, concepţiile 
despre poezie erau foarte puţin variate. Cuvintele 
lui Anacreon au fost repetate aproape neschimbate 
de către Solon cînd acesta scrie că adoră lucră- 
rile dătătoare de bucurie ale Afroditei, a'e lui 
Dionisos și ale Muzelor, adică dragostea, vinul și 
poezia25. În această perioadă timpurie, poezia 
nu-şi asumase încă scopuri didactice. Nu avea s-o 
facă decît abia în era clasică, atunci cînd Aristofan 
putea spune că „poetul e dascălul adulților“. 

5. EFECTELE POEZIEI. Hesiod a descris 
efecte.e poeziei în conformitate cu scopurile ei: 
„Cînd la vreunu! durerea ori frica-i pătrunde în 
suflet, / mîna pe strune de-şi trece al ce slujește 
pe Muze, ' fapte de seamă ciîntind, de vrednici 
străbuni săvârșite / ori pe nemuritori..., / grab- 
nic se uită durerea atunci, iar frica se şterge“26. 
Sappho scria: „Nu se cuvine ca tristețea să tră- 
iască-n casele celor ce slujesc Muzelor“. Pindar 
scria: „zeii trimit un farmec asupra cîntecelor“, iar 
altundeva: „farmecul le dăruiește muritorilor tot 
ce e vesel“ și „iscă zimbete dulci“. „Farmec“ se 
spune în grecește þáris şi Graţiie erau numite 
Harite. Aceste idei timpurii despre vrajă şi far- 
mec trebuie accentuate în istoria esteticii, deoarece 
dintre toţi termenii utilizați pe atunci, ele sînt 
cele mai apropiate de ceea ce numim azi frumu- 
sețe. O idee oarecum diferită despre efectul poe- 
tic a apărut în Imnurile homerice, unde poezia e 
descrisă ca „bucuria, şi iubirea, şi somnul dulce“27. 
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ó. SUBIECTUL POEZIEI. Despre subiectul 
poeziei, Herodot scria că Muzele spun ce este, ce 
A lost şi ce va să fie, că ele îl constring pe poet 
să cînte „despre trecut şi viitor“. Însăşi poezia lui 
Hesiod a tratat teme diverse. Teogonia s-a ocu- 
pat de zei, iar Munci şi zile a descris viaţa de fie- 
Cite zi a oamenilor. 

Pindar a dat și el un răspuns la întrebarea dacă 
pentru artist e mai important talentul înnăscut 
sau știința dobindită. Părerea lui era că talentul 
€ mai important: Artist e cel „care cunoaște prin 
natura sa“, nu cel care n-a făcut decît să înveţe 
ceca ce i s-a predat28. Opinia lui era dedusă din 
practica poeziei şi e îndoielnic că vreun grec tim- 
puriu ar fi aplicat-o sculpturii sau arhitecturii, 
deoarece ar fi fost încredinţat că acestea se înte- 
meiază pe reguli. 

7. VALOAREA POEZIEI. Poeţii timpurii au 
considerat poezia în mod realist. În loc de a cere 
Muzelor daruri poetice, Solon prefera să le soli- 
cite bunăstare, reputaţie bună, bunătate pentru 
prieteni și intransigenţă faţă de duşmani. Enume- 
rind pe reprezentanţii diferitelor profesii, l-a tre- 
cut pe poet în rînd cu negustorul, țăranul, mește- 
șugarul, ghicitorul și medicul. Poetul nu era situat 
mai prejos de aceștia, dar nici nu era tratat ca 
superior lor. Era o apreciere a poeziei derivată din 
considerentul utiiităţii în viaţa cotidiană. 

Pindar e autorul dictonului potrivit căruia arta 
e dificilă2. 

8. POEZIA ŞI ADEVĂRUL. Grecii judecau 
poezia și în raport cu alt factor pe care ei îl so- 
coteau de mare însemnătate. Aici, judecata lor era 
oarecum nefavorabilă. Solon îi acuza pe cîntă- 
reţi că nu spun adevărul, că născocesc30 și că, prin 
urmare, mint. Cînd şi-au făcut apariţia filosofii 
de dată mai tirzie, verdictul lor asupra poeţilor a 
fost similar. Pindar scria că în pofida adevăru- 
lui, poeţii amăgesc sufletele muritorilor cu felurite 
scorniri şi cu ajutorul vrăjii lor dulci fac crezute 
pînă şi cele mai neverosimile lucruri3!. Hesiod era 
mai circumspect. Muzele îi spuseseră că ele pot 
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dar că le stă în putere, dacă vor, să spună şi 
„adevărul“32. 

Dar tot Solon spunea că-și datorează înţelepciu- 
nea Muzelor33. A pune un semn de egalitate între 
poezie şi înţelepciune și între poet și înţelept re- 
prezenta cea mai măgulitoare opinie despre poezie 
și poeţi pe care o putea costi un grec. Înțelepoiunea 
(sofia) putea avea însă două accepţii: pe de o 
parte, putea însemna cunoașterea celui mai pro- 
fund adevăr, aceasta fiind înțelepciunea pe care 
o căutau şi şi-o atribuiau poeţii lor înșiși şi, mai 
presus de toţi, lui Homer. Revendicau înțelepciunea 
pentru ei înșiși într-o vreme cînd nu existau filo- 
sofi sau oameni de ştiinţă. 

Dar cînd Solon scria că-și datorează înţelepciu- 
nea Muzelor, el putea înțelege, și, desigur, înțele- 
gea prin aceasta, înțelepciunea practică, talentul 
scrisului şi arta. La fel, în Pindar sofia avea înţe- 
lesul de „artă“, iar sof6s însemna „artist“. Înțe- 
lepciunea astfel înţeleasă nu implica adevărul. 

Exista și un alt unghi din care poeţii îşi puteau 
vedea opera în cea mai favorabilă lumină. Ei re- 
petau după Homer că poezia şi numai poezia che- 
zăşuiește supraviețuirea oamenilor și a faptelor lor. 
Pindar îndeosebi spunea că vorbele durează mai 
mult decît faptele: „chiar marile fapte de curaj 
fără de cîntec au parte de mult întunecata uita- 
re“35. Tot el spunea că suferinţele lui Odiseu au 
meritat osteneala fiindcă, mulțumită lui Homer, 
faima lui îi va precumpăni suferinţele. 


Pentru acești greci timpurii, poezia era ceva 
foarte diferit de artă şi pricepere. Nici măcar nu 
le comparau. Se spune totuși că un poet arhaic a 
făcut o comparaţie între poezie și pictură pe care 
grecii aveau s-o repete de-a lungul veacurilor. Lui 
Simonide i se atribuie afirmaţia potrivit căreia 
pictura e poezie mută, iar poezia e pictură grăi- 
toare36. 

9. FRUMOSUL. Cuvintele „frumuseţe“ și „fru- 
mos“ erau numai rareori utilizate de poeţi. Teog- 
nis scria: „ce e frumos îmi e şi drag, ce nu-i 
frumos nu mi-e nici drap“3. Într-unul din poe- 
mele ei, Sappho spune: „Cel frumos la-nfăţișare / 68 


late bun numai cî pare, / Însă cel ce este bun, / 
Că-i frumos pot chiar să spun“%, Voia să spună 
că orice încîntă, atrage şi trezește admiraţie și 
aprobare (adică tot ceea ce grecii numeau frumos) 
e pi valoros și vrednic de a fi tezaurizat (adică 
veea ce ei numeau bun). Aforismul lui Sappho, 
varo exprima asocierea tipic grecească dintre fru- 
museţe şi bunătate (kalokagatia), se referea la fru- 
imuseţe nu numai în accepţia ei modernă, pur es- 
tetică, deși o cuprindea şi pe ea. Aforismul lui 
Sappho aparţine astfel istoriei esteticii exact în 
aceeaşi măsură ca şi cel al lui Homer, care nu 
ficca nici o referire la frumuseţe, dar desigur, că 
la ea se referea cînd îi punea pe bătrîni din 
Iliada (III, 156) să spuna despre Elena că pen- 
iru o asemenea femeie merită să porţi război și 
să-i înduri toate riscurile și necazurile. 

10. MĂSURĂ ŞI ADECVARE. Hesiod a for- 
mulat următoarea regulă: „Deci tu găsește în toate 
măsura şi timpul prielnic“%, pe care Teognis a 
reluat-o de două ori cu aproape aceleași cuvintet0. 
Această regulă nu era menită să fie un principiu 
estetic, ci mai degrabă să ofere o călăuză morală. 
l.ra însă cu deosebire caracteristic pentru această 
perioadă timpurie ca frumosul și arta să nu fie 
tratate independent, ci să fie puse alături de va- 
lorile morale şi de alte aspecte ale vieţii. E totuşi 
remarcabil că un poet timpuriu folosea încă de 
pe atunci doi termeni („măsură“ şi „adecvare“) 
care aveau să devină concepte fundamentale în 
estetica greacă. 

Să spunem în rezumat că poeţii arhaici vedeau 
sursa poeziei în inspiraţia divină, țelul ei în răs- 
pindirea bucuriei şi farmecului și totodată în glo- 
rilicarea trecutului, iar subiectul ei propriu în des- 
unele zeilor și oamenilor. Poeţii erau convinși de 
valoarea ei, dar nu-și dădeau seama că e vorba 
de o valoare distinctă și specifică artei. Atitudinea 
lor era în unele privinţe apropiată de cea care mai 
tirziu avea să fie numită romantică şi era foarte 
depărtată de formalism. Dacă sculptorii, pictorii 
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ţiile, ele ar fi putut prezenta un caracter diferit, 
cu o mai intensă accentuare a formei. 


A. TEXTE DIN HOMER, HESIOD 
ȘI POEŢII LIRICI TIMPURII* 


IZVOARELE POEZIEI 
Odiseea, VIII, 73 (103—105) 


1. Povăţuit de Muză cîntăreţul, 
Luîndu-și lira din cuier, se puse 
pr èo +s 9 A 
Isprăvile vitejilor să cînte. 


Odiseea, VIII, 497 (679—680) 


2. Mărturisi-voi tuturor în lume 
Că-n adevăr dumnezeiesc şi-i darul. 


Odiseea, XXII, 344 (419—424) 


3. Te rog, Ulise, ai milă și cruţare. 
Chiar tu te vei căi de vei ucide 
Pe cîntăreț, pe-acela care cîntă 
La oameni şi la zei, că eu cîntarea 
De sine-am învăţat. Un zeu tot felul 
De cîntece mi-a insuflat în minte. 


SCOPUL POEZIEI 
Odiseea, VIII, 43 (59—64) 


4. ... Ba şi Demodocos, 
Dumnezeiescul cîntăreţ, să vie 
Poftit de voi, căci Muza-i dete darul 
Să cînte-așa frumos ca nimeni altul, 
Să desfăreze astfel pe oricine, 
Cînd de la sine e pornit pe cîntec. 


* Se reproduc fragmente din: Homer, Iliada, trad. de 
G. Murnu, E.S.P.L.A., 1956; Odiseea, trad. de G. Murnu, 
I2.S.P.L.A., 1955; Imnuri, trad. de Ion Acsan, B.P.T., 
1971. Hesiod, Opere, trad. de Dumitru T. Burtea, Univers, 
1973. Thucydides, Războiul peloponesiac, trad. de N. I. Barbu, 
Ed. Științifică, 1966. Arte poetice. Antichitatea, culegere 
îngrijită de D. M. Pippidi (Simonide din Ceos). Traducerea 
celorlalte fragmente aparţine lui Mihal Gramatopol (22—25, 
28—31, 33, 34, 35, 37, 38, 40). 
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Odiseea, 1, 150 (214—216) 


5, lar cînd de-ajuns mîncară şi băură 
Ei mai avură grijă şi de alta, 
IJe cîntec şi de joc, dichisul mesei. 


Odiseea, VIII, ge (342—344) 
6, Ne plac întotdeauna 


Benchetuirea, cîntecul și hora 


Şi schimb de haine, calde băi şi patul. 
Odiseea, IX, 3 (2—13) 


7. Crai Alcinou, alesule-ntre oameni, 

De bună seamă, e frumos s-asculţi 
Un meşter cîntăreț precum i-acesta 
Cu viers dumnezeiesc. Eu cred că nu e 
Nimic mai drag şi mai plăcut în viaţă 
Ca ziua cînd e vesel tot poporul 
Şi-n „sală şed mesenii-n şir şi-ascultă 
Pe cîntăreţ, iar mesele sînt pline 
De pîne şi friptură şi-un paharnic 
Aduce vin în cană scos şi-l toarnă 
Mesenilor în cupe. Mie-mi pare 
Că asta-i tot ce-i mai frumos pe lume. 

EFECTELE CINTECULUI 

Odiseea, XII, 41 (55—61) 


8. Oricine merge-aproape fără ştire 
Şi cîntecul sirenelor aude 
Napoi acasă nu se mai întoarce 
Și nu-şi mai vede pruncii şi femeia, 
E dus, nenorocit pe totdeauna, 
Că-l farmecă sirenele cu viersul 
Răsunător. 


VALOAREA POEZIEI 


Odiseea, VIII, 499 (681—682) 


9. pia E el, stârnit de Muză, 
Porni să cînte şi-ncepu cîntarea. 


Odiseea, VIII, 479 (655—658) 
10. ... că doar tot omul 
Se-nchină cîntăreţilor cinstindu-i, 
Căci Muza i-a-nvăţat pe ei să cânte 
Tot felul de cîntări, iubiţi fiindu-i. 


Odiseea, I, 369 (499—502) 


11. Să stăm acum la masă să petrecem 
În linişte şi zarva să-nceteze, 
Că-i bine s-auzim pe cântăreţul 
Dumnezeiesc cu viersu-i plin de farmec. 


Odiseea, XVII, 382 (509—514) 


12. Dar cine merge 
De capul lui să cheme de pe-aiurea 
Un om, de nu-i în slujba obștii 
Cum e un vraci, un ghicitor, un meşter 
Zidar, un cîntăreţ care desfară 
Pe toţi cu 'viersul lui? Că num-aceia 
Pe tot pămîntul sînt poftiți de oameni. 


CARACTERUL DIVIN AL POEZIEI 
Iliada, II, 484 (476—484) 
13. Spuneţi acum mai departe, voi  Muzelor 


olimpiene, 

Voi doar zeițe sînteţi și ca martore totul cu- 
noașteţi; 

Veştile noi auzim, dar faptele nu le cunoaş- 
tem ... 

Spuneţi-mi care erau între-ahei căpitanii şi 
Domnii? 

N-aș putea eu să-i înșir şi nici să dau nume 
mulțimii, 

Chiar dac-aveam înzecită din fire și limba 


şi gura 

Şi-mi era glasul de-oţel şi-n pieptu-mi plă- 
mânii de-aramă, 

Dacă zeițele olimpiene, ale lui Zeus copile, 
Muzele, n-ar pomeni cîtă oaste venise sub 
Troia. 


PERMANENŢA POEZIEI 
Iliada, VI, 357 (356—357) 


14. Şi ne-a fost dat de la Zeus ursită din cele 
mai triste, 
Chiar după moarte pe lume s-ajungem a fi 

de poveste. 7] 
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(Ouliveeu, XXIV, 196 (263—266) 


15, Niciodată 
Nu-i piere slava de femeie bună. 
În cinstea ei cînta-vor muritorii, 
Înduhuiţi de zei, cîntare mîndră. 


(Odiseea, VIII, 578 (785—789) 


16, De ce tot plingi şi-adinc oftezi în tine 
La povestirea soartei care-avură 
Danaii la războiul de la Troia? 

Doar zeii vrură-așa; ursiră moartea 
Vitejilor, ca-n urma lor să fie 
Un cîntec pentru cei care-or să vie. 


POEZIE ŞI ADEVĂR 
Odiseea, VIII, 489 (668—671) 


17. Căci, prea zici bine tot ce făptuiră 
Și pătimiră şi trudiră- aheii, 
De parc-aieve-ai fost şi tu de faţă 
Ori altul ţi le-a spus din auzite. 


Illiada, XVIII, 548 (536—537) 


18. Glia, măcar că-i de aur, în urmă-i negrește 
şi pare 

Ca un pămînt răscolit. Și-aceasta fu mare 
minune. 


LIBERTATE ÎN POEZIE 
Odiseea, I, 346 (469—470) 


19. De ce tu, mamă, nu laşi după voie 
Iubitul cîntăreț să ne desfete? 
NOUTATEA ÎN POEZIE 
Odiseea, 1, 351 (476—477) 


20. Căci oamenii mai bucuros ascultă 
Cîntarea cea mai nouă ce se-aude. 
IZVORUL POEZIEI 
Hesiod, Munci şi zile, 662 


21. Căci învăţatu-m-au cînturi divine fecioarele 
Muze. 


Pindar, Peanul VI (ed. C.M. Bowra) 
22. Zeilor acestea le sînt 
la-ndemînă pe-nţelepţi să-i înveţe, 
dar muritorilor, nouă, cu nici un chip de 
aflat. 


Arhiloh, fragm. 77 (ed. E. Diehl) 


23. Stapinul meu Dionisos un cîntec frumos știu 
| cînta, 
Un ditiramb cînd mi-e mintea străfulgerată 

de vin. 


SCOPUL POEZIEI 
Hesiod, Nașterea zeilor, 52 


24. Muzele olimpiene . .. 
Cărora datu-le-a viaţă... 
Mnemosyne, ca s-aducă uitare de griji și ne- 
cazuri. 
Solon, fragm.. 20 (Diehl) 
25. Trebile Ciprogenitei, ale Muzelor dragi mi-s 
acuma 
Şi-ale lui Dionisos de bucurii săditoare. 
EFECTELE POEZIEI 


Hesiod, Nașterea zeilor, 96 


26. Ferice acela pe care 


Muzele sfinte-l iubesc, căci curge din gu- 
"A 
ra-i cînt dulce. 


Cînd la vreunul durerea ori frica-i pătrunde 
în suflet, 

Mina pe strune de-și trece cel ce slujește pe 
. Muze, 

Fapte de seamă cîntînd, de vrednici străbuni 
săvîrșite, 

Ori pe nemuritorii ce au în Olimp stăpi- 
-nire, 

Grabnic se uită durerea atunci, iar frica se 
şterge, 


“ Darul zeiţelor lesne îndepărtează mîhnirea. 74 


Imnuri homerice, Către Hermes, 439 
77, Acuma spune-mi verde mie, vicleanule copil 


al Matei, 

Aj dobîndir chiar din născane această zestre 
minunată, 

Ori unul dintre zeii veșnici sau poate din- 
tre muritori 

Ţi-a pus măreţul dar în mînă şi te-a-nvăţat 
divinul cîntec? ... 

Ce meșteșug, ce har te face să uiţi de griji 
neiertătoare? 

Ce drum te duce pîn’ la dînsul? Pe toate 
trei le întrunește: 

Și bucuria, și iubirea, şi somnul dulce — 
după plac! 


Pindar, Olimpica 11, 86 (Bowra) 


28. Înţelept e cel născut spre-a fi-nţeles multe. 
Învăţaţii neostoiţi în vorbărie 
Sint ca și corbii ne-mpliniţi în croncănit. 


Pindar, Olimpica IX (Bowra) 

29. Priceperile sînt subțiri şi-nalte. 
POEZIE ŞI ADEVĂR 
Solon, fragm. 21 (Diehl) 

30. Multe mai născocesc cîntăreţii. 


Pindar, Olimpica 1 (Bowra) 

31. Povestea multe lucruri minunate, 
căci deseori rostirea omenească 
hotarul adevărului îl trece 
aceluia ce înşelat se lasă 
de basme-mpodobite cu-nchipuiri pestrițe, 
iar graţia care pe muritori 
încîntă cu tot felul de plăceri 
acoperă de cinste 
denecrezutu-adeseori schimbat 
în demna de crezare povestire. 


Hesiod, Naşterea zeilor, 22 
32. Grea, întinsul Oceanos şi Noaptea cu nea- 
gra făptură ... 
75 Ele cîndva-l învățară pe Hesiod... 


Viersul divinelor imnuri; Muzele Olimpiene 

Zîne fecioare, născute din Zeus ce poartă 

egida, 

Vorbele-acestea întîi au glăsuitr către mine: 
5... Minciuni aidoma cu adevărul 

Ştim să rostim, dar cînd vrem știm să ros- 

tim adevărul“. 


Tucidide, Războiul peloponesiac, II, 41 


Nu vom avea nevoie nici de un Homer, 
care să ne laude, nici de altul care, în prezent, să 
ne desfete prin versuri, căci adevărul va înlocui 
ficţiunea faptelor. 

VALOAREA POEZIEI 
Solon, fragm. 1, 49 (Diehl) 
33. Unul cu mîinile două din ce să trăiască 
cîștigă 

Fie pe-Atena slujind, pe Hefaistos a tot pri- 

ceput; 

Altul cu har dăruit de Muzele olimpiene 

Ştie în vers măsura ritmul plăcutului dar. 


Pindar, Nemeana IV, 6 (Bowra) 


34. Cuvintul dintre toate trăiește cel mai mult 
De se întîmplă cu meșteșug 
Să răzbată limba pînă-n adîncul inimii. 
SUPRAVIEȚUIREA PRIN POEZIE 


Pindar, Nemeana VII, 12 (Bowra) 
35. Chiar marile fapte de curaj 

Fără de cîntec au parte de mult întunecata 

uitare. 

Doar într-un fel ştim a fi 

Oglindă frumoaselor treburi, 

Amintirea cu strălucitoare cunună 

A strădaniei răsplată aflîndu-le 

Prin vestite cuvinte-n cîntare... 

Bogat și sărac deopotrivă hotarul morții îl 
trec. 
Cît mă priveşte mă tem 
Că Ulise de-o faimă mai mare 
Ca fapta-i parte avu în dulcele cîntec ho- 
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Totuşi de seamă ceva rămasu-i-a 
Sub zburătoarele născociri și tertipuri 
Căci priceperea-i vicleană era cu povești să 
te fure. 
Pindar, fragm. 106 b (Bowra) 


Cuvine-se celor bravi a fi cîntaţi 
Cu imnurile cele mai frumoase 
Căci numai aceasta-i alătură 
Ie cinstirea nemuritorilor. 
Tăcerea ucide orice faptă aleasă. 

PICTURĂ ŞI POEZIE 

Plutarh, De gloria Atheniensium, 3 

36, Simonide numeşte pictura poezie mută, iar 

poezia, pictură grăitoare. 

FRUMOSUL ` 

Veognis, 15 


37. Muzele şi Graţiile, fiicele lui Zeus...... 
„au... rostesc o zicală chibzuită: 
„Ce e frumos îmi e și drag, ce nu-i frumos 
nu mi-e nici drag“. 


Sappho, fragm. 49 (Diehl) 
38. Cel frumos la-nfăţişare 
Este bun numai cît pare, 
Însă cel ce este bun 
Că-i frumos pot chiar să spun. 
MĂSURA 


| Testod, Munci şi zile, 694 
39. Deci tu găsește în toate măsura și timpul 
prielnic. 
Teognis, 401 
40. Nu te grăbi-n nimic prea mult, 


Căci cel mai bun e timpul nimerit 
În toate treburile omenești. 


II. ESTETICA PERIOADEI CLASICE 


1. PERIOADA CLASICĂ 


1. PERIOADA ATENIANĂ. Cea de-a doua pe- 
rioadă a istoriei Greciei a fost cea mai strălucită: 
a fost o perioadă de cuceriri militare, de progres 
social, de prosperitate crescîndă și de mari opere 
artistice și ştiinţifice. Învingînd Persia, singura 
mare putere rivală din acea vreme, grecii au de- 
venit o naţiune fără rivali. După victoria militară 
asupra perșilor, grecii i-au înlăturat pe ei şi pe 
fenicieni din centrele comerciale, dobîndind su- 
premaţia și în acest domeniu. Rapiditatea dezvol- 
tării din secolul al V-lea îţi taie respiraţia: cuce- 
ririle, reformele politice, descoperirile științifice şi 
capodoperele de artă au urmat una după alta 
într-o succesiune ameţitoare. 


Perioada de strălucire nu a fost nicidecum paş- 
nică. Dimpotrivă, a fost o epocă de războaie ne- 
curmate şi de lupte interne între diversele state 
grecești și între clasele sociale, partide și conducă- 
tori. Grecii nu trăiau în pace, ci într-o stare de 
tensiune. Bătăliile împotriva cotropitorilor au deș- 
teptat fervoarea patriotică şi au consolidat sen- 
timentul de putere şi de unitate naţională. 


Într-o ţară care se mîndrea cu numeroase cen- 
tre politice, industriale şi comerciale ca şi cu lăca- 
şuri ale ştiinţei, a dobîndit acum întîietate o re- 
giune: și anume Atica şi, îndeosebi, Atena. Atica 
se bucura de o bună situare geografică şi de resurse 
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Hatrale cu totul considerabile. Încă din secolul al 
VI-lea, Pisistrate dezvoltase Atena ca pe o putere 
maritimă, îi organizase meseriile şi comerţul şi 
pătronase literatura şi artele. Pînă la miilocul se- 
tolului al V-lea, Atena acorda cu multă usurinta 
ilreptul de cetățenie, dar și rezidenții străini erau 
Ilberi să desfășoare în cuprinsul ei activităţi co- 
mereiale. Pe la jumătatea secolului al V-lea, bosă- 
ţia, Întinderea și numărul locuitorilor ei le eclip- 
saser pînă şi pe cele ale Siracuzei. Prestisiul ei 
era sporit atît de victoriile militare cît şi de ex- 
hantiunea culturală. Liga deliană a fost instituită 
sh hevemonie ateniană, iar tezaurul a fost mutat 
de la Delos la Atena. Apogeul grandorii ateniene 
A fost atins în vremea lui Pericle. pe la jumătatea 
secolului al V-lea. De-atunci încolo. perioada 
Aceasta a fost totdeauna numită „atică“ sau „ate- 
ninn”. 

Încă de la începutul secolului al V-lea, cultura 
precească se dezvolta în două directii, una urmată 
de dorieni si cealaltă de ionieni. Ambele ele- 
mente au apărut însă în societatea ateniană şi s-au 
Întrepătruns în cultura Atenei. Doricul si ionicul 
au încetat de a mai fi două stiluri a două provin- 
cii si au devenit două stiluri ale unei sineure ţări. 
În imediata apropiere a Partenonului doric de pe 
Acropolă se înălța Erehteionul în stil ionic. O si- 
tuaţie asemănătoare s-a imnus în ştiinţe, îndeosebi 
În estetică: sofiştii atenieni au urmat stilul ionic 
empiric. în timp ce Platon a menţinut tradiţia 
abordării raţionaliste, dorice. 

2. PERIOADA DEMOCRATICĂ. Evoluţia 
Atenei tindea spre progres social si democratizare 
a vieţii. Reforma începuse încă de sub Solon, în 
secolul al VI-lea, şi cîştigase în mod considerabil 
teren în secolul al V-lea sub Clistene, cînd drep- 
turile cetățenești au fost unificate şi oricine avea 
dreptul de a participa la conducerea statului. 
Areovagul, ultima instituţie nedemocratică, si-a 
pierdut puterea în anul 465. Instituirea functiilor 
plătite sub Pericle a permis chiar şi celor mai să- 
raci cetăţeni să ia parte la guvernare. Locurile 
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Potrivit constituției, Adunarea poporului (Eccle- 
sia) se întrunea de cel puţin trei ori pe lună. Chiar 
şi treburile curente erau rezolvate colectiv de Sfa- 
tul Celor cinci sute, Fiecare atenian lua parte la 
treburile publice fără intermitențe. Fiecare ate- 
nian, desigur cu excepţia sclavilor, care munceau 
astfel încât cetăţenii să se poată ocupa de politică 
și să se consacre științei şi artelor. | 

Nicicînd n-a fost arta mai strîns legată de viaţa 
naţiunii. Tragediile și comediile serveau politica, 
lăudînd sau înfierînd programele economice şi po- 
litice. 

3. POPORUL ATENIAN. Ar fi o greșeală să 
privim poporul atenian, care a condus statul în 
perioada lui de maximă strălucire, ca pe o echipă 
de cetăţeni luminaţi, modele de progresism şi vīr- 
tute. Dimpotrivă, ei nu erau partizani prea înfo- 
caţi ai iluminismului, după cum ne-o arată con- 
damnarea la moarte pronunțată de ei împotriva 
lui Socrate, un susținător al iluminismului. Xeno- 
fon, vorbind prin intermediul lui Socrate, observă 
că Adunarea poporului era alcătuită din cei ce 
făceau negoţ în piaţa orașului, singurul lor gînd 
fiind cum să cumpere mai ieftin și să vîndă mai 
scump. Cunoaștem trăsăturile negative ale ate- 
ionale. lăcomia, invidia, vanitatea și afectarea. 
Dar şi meritele lor sînt mai presus de orice îndo- 
ială. Erau emotivi, sensibili, puternic imaginativi 
şi, spre deosebire de spartanii aspri, senini și ve- 
seli. Erau oameni liberi incapabili să trăiască fără 
libertate, admirau frumusețea, aveau înnăscute 
bunul-gust şi capacitatea de apreciere a artei va- 
loroase, în ei se îmbina o senzualitate naturală cu 
pasiunea ideilor abstracte. Le -plăcea viaţa tihnită 
şi fără griji, dar la nevoie erau capabili de jertfă 
și eroism. Erau egoiști, dar și ambiţioși, iar această 
ambiţie îi făcea mărinimoși. Erau oameni univer- 
sali care-și împărțeau timpul între activitatea pro- 
fesională, îndeletnicirile sociale şi distracţii. Mai 
mult, așa cum a subliniat eminentul filolog T. Sin- 
ko, „fiecare cetățean era totodată un rezervist sau 
un veteran“. | 


Ar [i o greşeală să ne închipuim că viaţa ate- 
wlenilor era bogată, somptuoasă şi confortabilă. 
Vuciddide a păstrat cuvintele lui Pericle: „Ne place 
frumusetea în cumpătare, ne place înţelepciunea 
lärd să cădem în slăbiciune“. Erau foarte puţin 
metențioşi: edificiile lor publice erau superbe, dar 
lieu ntele private, nu. Nu se lăudau cu bogăţiile, 
dar nici nu-şi ascundeau sărăcia. Fiindcă se mul- 
țumcau cu puţin, mulți dintre ei erau scutiți de 
grijile materiale şi puteau, dacă nu să creeze artă, 
macar să se bucure de ea. Isocrate, aruncînd o pri- 
vite retrospectivă asupra epocii lui Pericle, putea 
apune că „fiecare zi era o serbare“ și, în ciuda 
Irămîntărilor perioadei ateniene, se presupune că 
țovmai în acei ani a spus Anaxagoras, întrebat 
fiind de ce preferă să fie mai degrabă decît să nu 
lie: „Ca să contemplu cerul și armonia univer- 
lui“. 

4. SFÎRŞITUL PERIOADEI. Condițiile poli- 
tice favorabile nu au durat mult în Grecia. Către 
sfîrşitul secolului al V-lea, concordia dintre sta- 
tele grecești a fost sfişiată de disensiuni, iar riva- 
litaţile şi mai ales lungul război peloponesiac au 
dus la sărăcirea ținutului. Arena îndeosebi a avut 
de îndurat lovituri grele: asedii, epidemii de ciumă, 
concurență tot mai intensă şi nimicitoare, tulbu- 
riri politice frecvente, restricții impuse sistemului 
politic și încercări sterile ale atenienilor de a-și 
recîştipa hegemonia. Între timp, odată cu secolul 
al IV-lea, s-a instaurat era supremaţiei macedo- 
nene și cheroneene. Din punct de vedere politic, 
Atena era în declin. Din acest punct de vedere, 
limitarea perioadei clasice la secolul al V-lea ar 
putea fi justificată, dar o atare demarcaţie nu e 
aplicabilă vieţii. intelectuale. În această privință, 
secolul al IV-lea nu a adus nici o schimbare sem- 
nilicativă, Atena rămînînd capitala literelor, ora- 
toriei, artei şi științei. Statul grecesc era în deca- 
dență, dar cultura grecilor a cunoscut o înflorire 
atît de extraordinară, încît a putut deveni o cul- 
ură universală care a dominat întreaga lume. Rea- 
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efemere, dar arta lor a supravieţuit veacuri la 
rînd, la fel ca şi gîndirea lor despre artă. 

5. CLASICISMUL. Termenul de „clasicism“ e 
aplicat perioadei scurte, dar apoteotice a culturii 
grecești, iar arta și literatura acestei perioade sînt 
numite „clasice“”. Termenul e însă ambiguu. 

A. Într-un sens, numim clasic ceea ce reprezintă 
cel mai matur, cel mai excelent produs al unei 
culturi. Astfel, secolele al V-lea şi al IV-lea î.e.n. 
în Grecia, şi îndeosebi epoca lui Pericle, pot fi nu- 
mite clasice pentru că aceasta a fost perioada ei 
de supremă perfecţiune, culminaţia ei. Trebuie să 
reamintim însă că în acest sens al cuvîntului și 
alte culturi, total diferite de cea a Greciei lui Pe- 
ricle, ar putea fi descrise drept clasice. Cultura 
gotică a secolului al XIII-lea, oricît ar fi de dife- 
rită, e, din acest punct de vedere, tot clasică, deoa- 
rece ea reprezintă expresia matură a Evului Me- 
diu, întocmai după cum cealaltă e o expresie a 
Antichitaţii. Cînd spunem despre o cultură, în 
acest mod, că e clasică, îi detinim valoarea, nu 
însă şi caracterul. Perioadele clasice durează de 
obicei foarte puţin. De îndată ce cultura, arta şi 
poezia își ating zenitul, ele şi Încep să intre în 
declin, fiindcă e foarte greu să rămii pe culme. 
În Grecia, perioada clasică indiscutabilă a fost 
scurta epocă a lui Pericle şi numai într-un sens 
mai larg ar putea fi extinsă pe durata a două 
veacuri. 

Contrariul artei şi poeziei clasice e, în acest sens, 
o artă şi o poezie mai puţin matură şi mai puţin 
desâvirşită. Mai precis, contrariul clasicismului e, 


* G. Rodenwalat, „Zum Begriff und geschichtlichen Be- 
deutung des Klassischen in der bildenden Kunst“, Zeitschrift 
für Ästhetik u. alig. Kunstwissenschaft, X1, 1916. — Das 
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Antike“, Berichie über Verhandiungen der Sächsischen Aka- 
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pe de o parte, „arhaismul“, sau „primitivismul“, 
vind arta nu şi-a atins maturitatea, și, pe de alta, 
Ata intrată în decadență. În trecut se obișnuia ca 
arta decadentă să fie numită „barocă“, dar astăzi 
inclinăm către opinia că barocul e un tip de artă 
ilọ vine stătătoare cu propriile sale perioade cla- 
site și decadente. 

B, Termenul de „clasic“ mai are și un alt înţe- 
low: el denotă o cultură, o artă, o poezie cu anu- 
imite caracteristici, şi anume: moderație, sobrie- 
țite, armonie, echilibru între părţi. Arta şi poezia 
grecească din veacurile al V-lea şi al IV-lea î.e.n. 
ñu fost clasice și în acest sens; ele au devenit chiar 
un model pentru toate perioadele ulterioare care 
Au năzuit la sobrietate, armonie şi echilibru. 

În acest sens nu mai putem vorbi de „clasicis- 
mul secolului al XIII-lea“ sau despre „goticul cla- 
sic“, deoarece arta gotică nu urmărește sobrietatea. 
La fel, nici arta barocă și mici cea romantică nu 
sînt clasice, deoarece ele au alte țeluri decît mode- 
rapia. Dacă în prima sa accepţie „clasic“ e un con- 
cept valorizant (întrucît distinge clasicismul pe 
baza perfecțiunii lui), în cea de-a doua el e un 
concept descriptiv. 

Arta, literatura şi cultura perioadei lui Pericle 
şi chiar ale secolelor al V-lea şi al IV-lea î.e.n. 
in totalitatea lor) au fost clasice în ambele sen- 
suri. Termenul de „clasic“ e uneori forțat în scopul 
de a descrie Antichitatea ca pe un tot, dar această 
utilizare a termenului nu corespunde nici uneia 
din cele două semnificaţii ale lui: Antichitatea nu 
a fost matură de la început și nici nu s-a caracte- 
rizat prin sobrietate și echilibru la sfîrșitul ei. Și 
ca şi-a avut perioadele sale baroce şi romantice: 
cra ei clasică a cuprins numai secolele al V-lea și 
al IV-lea. 

Deşi aceasta a fost era clasică prototipică, ea 
nu a fost singura perioadă clasică din istorie. În 
Antichitatea tirzie, în Evul Mediu și vremurile 
moderne găsim perioade de perfecţiune și sobrie- 
tate. Așa au stat lucrurile în vremea romanilor 
sub Augustus, în Franța sub Carol cel Mare și la 
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al XIV-lea şi al lu; Napoleon s-au făcut în- 
cercări de a realiza nu numai o artă clasică, ci şi 
o artă identică cu aceea a grecilor: în loc de a 
se căuta forme clasice originale, au fost imitate 
cele vechi. În secolul al XIX-lea arta clasică imi- 
tativă de acest tip a fost denumită „pseudocla- 
sică“, iar azi e denumită „clasicizantă“ sau „neo- 
clasică“. Teatrul lui Sofocle e clasic, cel al lui Ra- 
cine neoclasic; sculptura lui Fidias e clasică, cea 
a lui Canova neoclasică. 

Era lui Pericle a fost nu numai o erioadă cla- 
sică kat exoben, ci şi un prototip al altor perioade 
clasice şi un model pentru cele neoclasice. 


2. LITERATURA 


1. TRAGEDIA. Era clasică, din Grecia n-a pro- 
dus poeme epice sau opere lirice noi, ci poezia lui 
Homer Şi a poeţilor lirici timpurii a continuat să 
aibă o însemnătate vitală. Homer era încă privit 
nu numai drept cel mai mare poet, ci şi ca un în- 
ţelept, izvor nu numai de frumusețe, ci şi de în- 
ţelepciune. În ochii celor mai vechi esteticieni, 
poezia primilor mari poeţi era încă de pe atunci 
cufundată într-un trecut îndepărtat, dar o încu- 
nuna un nimb impus de trecerea timpului. 

Și era clasică şi-a avut însă marea ei poezie: 
cele mai de seamă tragedii grecești. Următoarele 
trăsături ale tragediei, greceşti sînt de o însemnă- 
tate deosebită în istoria esteticii” 


* T. Sinko, Literatura grecka, vol. I, 1931. — Lucrări 
monografice despre istoria teoriei literare: E. Egger, L'his- 
toire de la critique chez les Grecs, 1887. — J. W.H. Austen, 
Literary Criticism in Antiquity, 1934. Nici una din aceste 
două cărți nu aduce o contribuţie prea mare la istoria este- 
ticii. — E. E. Sikes, The Greek View of Poetry, 1931. — 
A. E. Haigh, The Attie Theatre, 1907. — A. W. Pickard- 
Cambridge, The Dramatic Festivals of Athens, 1953. — E. T. 
Owen, The Harmony of Aeschylus. — A. J. A. Waldock, 
Sophocles the Dramaltisi. — L.H. G. Greenwood, Aspecis of 
Euripidean Tragedy, 1953. — P. Arndt, An Introduction 
to the Greek Theatre, 1959. — C.M. Bowra, Greek Lyric 
Poetry. 


(4) Tragedia greacă s-a dezvoltat din ritualul 
dultelor religioase şi a fost mai strîns legată de ele 
tocit epica sau lirica grecească. Își are obîrșia în 
iradiţionala Poreia, în dansuri şi cîntece, dar a 
Min măreția datorită faptului că gîndirea şi su- 
Iiactele sale s-au centrat asupra marilor pro- 
bleme ale vieţii şi destinului omenesc. ` 

(b) Vizual vorbind, semăna mai mult cu opera 
modernă decît cu tragedia modernă. La început, 
torul juca un rol de căpetenie. Era un singur ac- 
tor, Eschil fiind cel care a introdus un al doilea. 
|xistau declamaţii corale, care erau de fapt cîn- 
țece, Muzica și dansul erau o continuare a triu- 
nei boreia primitive, care se baza pe vorbire, su- 
net şi mișcare în egală măsură. Era mai mult o 
reprezentație sonoră decît un spectacol. În special 
la Început, decorul avea o importanță secundară. 

(c) Iniţial, tragedia nu avea nimic comun cu rea- 
lismul. În această perioadă timpurie, ea nu se 
ocupa de problemele omeneşti, ci de hotarul din- 
tre omenesc și divin. Tragediile lui Eschil se apro- 
iau foarte mult de cantatele ditirambice. Temele 
n erau mitice, intrigile simple, tratînd despre ra- 
portul dintre oameni și zei, dintre libertate și ne- 
cositate; ele se desfășurau într-o atmosferă mira- 
culoasă, supranaturală, fără a face nici o încer- 
care de a diferenția personajele sau de a repre- 
zenta realitatea. În construcţia lor, aceste drame 
erau mai asemănătoare cu sculptura arhaică de la 
Olimpia decît cu sculptura clasică a Partenonului. 

(d) Era o artă pentru toți. Din epoca lui Pe- 
ricle, fiecare cetăţean al Atenei primea de la stat 
bani pentru bilete de teatru. Cinci judecători ofi- 
ciali alegeau piesele, călăuzindu-se însă după gus- 
tul unui auditoriu de masă. 

(e) Era produsul unui singur om, iar nu opera 
combinată a poetului, compozitorului şi regizoru- 
lui. La început, autorul nu scria doar libretul, ci 
compunea şi muzica şi cîntecele, aranja dansurile, 
fiind regizor, actor şi chiar impresar. 

(£) Potrivit consensului de opinie din epocile 
ulterioare, această tragedie a atins culmi care, de 
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„legi a seriei“, trei mari tragedieni greci au apă- 
rut într-o succesiune strînsă: Eschil (525—456), 
Sofocle (496—406) și Euripide 480—406/5). Cel 
mai vârstnic încă mai scria cînd şi-a început ca- 
riera cel mai tînăr. 

Tragedia greacă s-a dezvoltat într-un ritm ulu- 
itor de rapid. Eschil a redus dimensiunile corului, 
a dezvoltat dialogul, a introdus un decor mai 
somptuos și i-a îmbrăcat actori în veșminte cu 
falduri și coturni. Sofocle a eliminat arhaismul 
încă vizibil la Eschil, tragediile sale fiind mai 
complexe, mai complicate ca plan, mai realiste și 
mai umane, fără a renunţa însă la armonizare și 
idealizare. El susţinea că i-a reprezentat pe oameni 
„cum ar trebui să fie“1. Stadiul final a fost atins 
de Euripide, care i-a zugrăvit pe oameni „cum sînt 
aievea”, fiind un realist, care a făcut trecerea de 
la tragedia divină la tragedia umană. 


(g) Marii tragedieni se interesau îndeaproape de 
acralitățile sociale. Sofocle a reprezentat ideolo- 
gia dreptei şi s-a opus acţiunii radicale de ilumi- 
nare duse de către sofişti, pe cînd Euripide era 
atașat sofiștilor. În scrierile acestor doi dramaturgi 
conflictul dintre tradiţie şi inovaţie, dintre tendin- 
yele conservatoare şi progresiste a fost introdus în 
artă, iar curînd a trecut și în teoria despre artă. 


2. OPINIILE ESTETICE ALE TRAGEDIENI- 
LOR ŞI ALE LUI EPIHARM. Reflecţiile despre 
estetică sînt greu de găsit în textele _tragedienilor. 
Erau mai înclinați să se exprime în problemele 
etice deoarece erau mai preocupaţi de subiect decît 
de formă. Cetin, cu toate acestea la Sofocle aluzii 
la utilitatea şi plăcerea oferită de piese; în Euri- 
pide citim că oare îl face pe om poet? şi 
de asemenea găsim o reluare a sentinţei lui Teog- 
nis: ceea ce este frumos e plăcuti. 


Observaţii mai cuprinzătoare despre estetică 
putem găsi la Epiharm, principalul reprezentant 
al dramei realiste și nonrituale siciliene. Epiharm 
a fost contemporan cu Eschil, poate chiar ceva mai 
în vârstă decit acesta. Observațiile sale sînt mai 
consistente datorită faptului că el era atât 
filosof și erudit cît şi dramaturg. Diogenes Laer- 


a ne informează că opera lui cuprindea tratate 

ila [izică și medicină precum şi o culegere de afo- 
lame, Tratatul său Despre natură a tost cunoscut 
În Antichitate, deşi unii filologi îi pun sub sem- 
iul Întrebării paternitatea, şi tocmai în această 
Imorare avem să-i găsim observaţiile despre estetică, 
În mod tradiţional, era categorisit ca pitagorician, 
ilat fragmentele ce ne-au parvenit (inclusiv cele 
tewpre estetică), departe de a o confirma, ni-l 
Aată mai apropiat de celalalt pol al filosofiei 
Miimpului, adică de concepţia empirică și relativistă 
4 soliștilor. 

Un fragment atribuit lui vorbește despre relati- 
tātea lormeior artistice, despre dependenţa lor 
Aţă de om. Altul atirmă că în artă, lucrul cel mai 

important e talentul dăruit artistului de natură? 
in cel de-al treilea citim că „mintea vede și aude“5. 
Avem aici o formulare concisă a intelectualismului 
jrecesc, potrivit căruia cunoașterea noastră derivă 
din retlecţie chiar și atunci cînd pare a-şi avea iz- 
vorul în văzul şi auzul nostru. Această concepţie 
4 avut o mare însemnătate și în teoria frumosului 
ji a artei şi remarcabil e că expresia cea mai radi- 
cală i-a fost dată tocmai de un poet. 

3. SFIRŞIIUL TRAGEDIEI; ARISTOFAN. 
Marca perioadă a dramei a fost scurtă şi nu a su- 
pravieţuit dincolo de finele secolului al V-lea: tra- 
yedia ateniană a luat stîrșit odată cu moartea lui 
»olocle şi a lui Euripide. În secolul al IV-lea au 
continuat să apară opere dramatice; într-adevăr, 
producția a crescut de fapt, numeroși autori scriau 
pentru scenă şi unii au fost chiar foarte prolifici. 
Astidamas din Atena a compus 240 ide tragedii şi 
drame satirice, iar Carcinos din Acragas 160, An- 
tilanes din Atena a scris 245 de comedii și Alexis 
din Thurioi 280. Nivelul nu era însă ridicat, iar în 
secolul al IV-lea spiritele eminente s-au îndreptat 
mai degrabă spre proză. Desigur, publicul era în- 
drăgostut de teatru și stelele scenei făceau turnee în 
întreaga Grecie, dar cultul teatral era în primul 
rînd un cult al actorului. Aristofan ne spune că 
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În 406, după moartea lui Sofocle și a lui Euri- 
pide, Aristofan a sintetizat stadiul la care se afla 
tragedia ateniană în comedia sa Broaștele. El a 
conchis, nu fără dreptate, că tragedia s-a epuizat, 
socotindu-l vinovat de această situaţie pe ultimul 
tragedian (Pun pie Aristofan a pus acest dezastru 

seama concepțiilor moderniste și iluministe ale 
ui Euripide, răspunzătoare, după el, de ruinarea 
țării. Cauza adîncă a fost împrejurarea că Euri- 
pide a căzut sub influența lui Socrate și sub impe- 
riul filosofiei și că a renunțat la sublim în favoarea 
sobrietăţii. Judecata aceasta era exactă în sensul 
că Socrate și sofiştii, filosofia și iluminismul adu- 
seseră o schimbare în cultura grecească. În secolul 
al IV-lea proza a devenit mai importantă decît 
poezia. Filosofia a preluat de la poezie rolul domi- 
nant în viaţa intelectuală a grecilor. Marile . pro- 
bleme ale existenţei umane care dăduseră naștere 
tragediei îi determinau acum eclipsa, din cauză că 
ajunsese să se creadă în general că e mai bine ca 
aceste probleme să fie puse într-un alt cadru și 
într-un mod diferit și că erau mai corect tratate 
de filosofi decît de poeţi. Indirect, consecințele 
acestei situaţii au fost salutare pentru artă, deoa- 
rece i-au făcut pe filosofi să edifice o teorie a po- 
eziei şi a artei. 

Aristofan nu a fost un teoretician, dar el a în- 
rîurit teoria situîndu-se la obiîrșia ideii de a cri- 
tica arta în conformitate cu necesitățile morale și 
politice ale societăţii şi a insistenţei ca tocmai acest 
considerent să călăuzească neapărat arta. El nu a 
fost singurul care a gîndit astfel, dar a fost primul 
care a enunțat principiul. A făcut-o într-o com- 
poziţie poetică, principiul acesta moralizant fiind 
foarte curînd adoptat de filosofi”. j 

El a iniţiat și un alt motiv în teoria artei. În 
una dintre comediile sale, Aristofan spune: „Ceea 
ce nu avem [în realitate] înjghebăm prin imitație 
[în poezie]“?. E o reformulare proaspătă a vechiu- 


* B. Snell, „Aristophanes und die Ästhetik“, Die Antike, 
XIII, 1937, pp. 249 şi urm. G. Ugolini, „L'evoluzlone della 
critica letteraria d'Aristofane“, Studi italiani di filologia 
classica, 1923. : 


lui concept de imitație-mimesis. Filosofii aveau 
si-l dezvolte curînd. 

4. PROZA. Proza, care constituie una din prin- 
vipalele realizări ale secolului al IV-lea, era proza 
marilor istorici Herodot și Tucidide şi a orato- 
rilor ca Isocrate și, mai tirziu, Demostene. Sis- 
temul atenian de guvernămint încuraja dezvolta- 
rea oratorii care, asemeni epicii și tragediei gre- 
veşti, nu a mai fost întrecută de atunci încoace. 
Iar operele de oratorie au pus o problemă teo- 
reticienilor artei, căci deși erau opere de artă, 
obiectul lor era însă atît de practic, încît par a 
nu ține deloc de sfera artei. l 

Printre întemeietorii prozei greceşti se numără 
şi Gorgias şi Platon, care au creat teoria artei. 
Ceva mai tirziu, alt grec, Filostrat, avea să com- 
pare serviciile aduse de Gorgias prozei artistice 
cu cele aduse de Eschil tragediei. Platon și-a plă- 
mădit atît o formă literară proprie, combinaţie 
între disertaţia savantă şi dramă, cît şi propriul 
său limbaj şi stil. După cum remarcă Wilamo- 
witz, proza lui trebuie citită cu glas tare pentru 
a-şi dezvălui frumusețile, întrucite o realizare pe 
care „vorbirea omenească nu a întrecut-o şi nu 
e în stare s-o întreacă”. În ceea ce-l privește pe 
Aristotel, el a oferit un model de proză ați 
fică simplă și precisă, a cărei supremă p ă 


c tocmai lipsa oricărei podoabe. . 


3. ARTELE PLASTICE 


1. ARTIȘTI DESPRE ARTĂ. Cunoaştem arhi- 
tectura grecească din secolele al V-lea şi al IV-lea 
mai ales din ruine, sculptura lor clasică după co- 
pii, iar pictura numai din descrieri; dar ruinele, 
copiile și descrierile sînt suficiente pentru a ne 
convinge că arta clasică a Greciei era o artă 
mare. Epocile ulterioare au produs o artă dife- 
rită, conform însă opiniei generale formate de-a 
lungul veacurilor, n-au produs niciodată alta 
mai desăvirşită. 
Teoria artistică s-a dezvoltat paralel cu această 
89 mare artă. Între ele au existat dhiar legături per- 


sonale. Mulţi dintre artiştii zilei nu s-au mulțu- 
mit numai să construiască, să sculpteze şi să pic- 
teze, ci au și scris despre artă. Tratatele lor cu- 
prindeau nu numai informaţii tehnice şi idei ba- 
zate pe experiența practică, ci și discuţii generale 
despre „legi și simetrie“ şi „canoanele artei“, con- 
ținind şi principii estetice care le ofereau un ghid 
artiştilor contemporani?. 

Printre arhitecții perioadei clasice care au 
scris despre arta lor îl găsim pe Silenos, autorul 
unei cărți intitulate Despre simetria dorică, Icti- 
nos, creatorul: Partenonului, şi mulți alții. Marele 
Policlet a scris despre sculptură, ca și Eufranor. 
Faimosul pictor Parrhasios ne-a lăsat un tratat, 
Despre pictură, ca şi pictorul Nicias. Pictorul 
Agatharhos a scris despre pictura destinată scenei 
şi care, datorită efectului ei iluzionist,  stîrnea 
mari discuţii în epocă. După cum ne spune Filo- 
strat, „învățații din vechime au scris despre sime- 
trie în pictură“, iar prin „învățați“ îi înțelegea 
pe artiști. l 

Toate aceste scrieri teoretice s-au pierdut, dar 
unele opere de artă clasice au supraviețuit și por- 
nind de la ele trebuie să descopere istoricul con- 
cepțiile estetice ale perioadei respective. Va con- 
stata că (a) în principiu, operele de artă se con- 
formau unor canoane, că (b) puteau totuși să se 
abată în mod voit de la aceste canoane, și că 
(c) operele au părăsit tiparele tradiţionale oare- 
cum schematice în favoarea formelor organice. 
Aceste trei trăsături ale artei clasice, întrucît au 
o semnificație estetică generală, trebuie să fie dis- 
cutate separat. 


2. CANONUL. Arta clasică a grecilor presupu- 
nea că în cazul oricărei opere există un canon 
(kanân), adică o formă de care e legat artistul. 
Termenul de kanón era echivalentul în artele 
plastice al termenului nómos din muzică. În cele 
din urmă, ambii termeni au dobîndit aceeași sem- 
nificaţie. Întocmai cum muzicienii greci şi-au sta- 
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bilit nomurile sau legea, la fel și-au fixat şi ar 
tiptii plastici greci canonul sau măsura lor: l-au 
Văutat, au fost încredințaţi că l-au găsit şi l-au 
aplicat în operele lor. 

Istoria artei face distincţia între perioadele 
„Canonice“ şi cele „necanonice“. Aceasta înseamnă 
vă fn unele perioade artiștii caută şi respectă 
ün canon, ca pe o chezășie a perfecțiunii, pe cînd 
În altele îl evită ca pe ceva dăunător artei, ca pe o 
restrîngere a libertăţii lor. Arta grecească din pe- 
rioada clasică a fost canonică. 


Majoritatea canoanelor cunoscute în istorie au 
Avut o origine și o justificare fie liturgică, fie 
socială, unele însă au prescris norme artistice nu- 
mai pentru că acestea reprezentau suprema per- 
fecţiune: erau justificate pe temeiuri estetice. Ca- 
noanele grecești au avut de fapt o justificare es- 
tetică. lată principala lor trăsătură. Alta e elas- 
țicitatea lor: erau mai degrabă căutate decît fixate 
şi erau supuse revizuirii şi corectării. A treia tră- 
sătură a lor este că se refereau la proporţii şi 
puteau fi exprimate numeric. Ele postulau cu cît 
trebuie să fie mai mare baza unei coloane per- 
fecte faţă de capitelul ei şi cu cît trebuie să fie 
mai mare corpul decît capul unei statui perfecte. 
Ipoteza filosofică pe care se baza canonul era că 
există o unică proporţie, mai desăvârșită decît 
toate. 

3. CANONUL ÎN ARHITECTURĂ. Arhitec- 
ţii s-au numărat printre cei dintii artiști greci 
care au stabilit forme canonice. Prin secolul al 
V-lea, ei le aplicau în construirea templelor şi le 
consemnau în tratare”; ruinele datînd din această 
perioadă dovedesc că, încă de pe atunci, aplica- 
rea canonului se generalizase. Acesta a fost apli- 
cat global edificiilor în totalitatea lor, ca și unor 


* G. Dehio, Ein Proportionsgeselz der antiken Baukunst, 
1896. A. Tiersch, „Die Proportionen in der Architektur“, 
Handbuch der Archäologie, IV, 1,1904. O. Wolff, Tempel- 
masse, das Geseiz der Proportionen in den antiken und altchristli- 
chen Sakralbauten, 1912. E. Mössel, Die Proportion in der 
Antike und Mittelalter, 1926. Th. Fischer, Zwet Vorträge 
über Proportionen, 1955, 
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Fig. 1 şi 2 arată proporţiile constante ale templelor antice. 
Potrivit lui Vitruviu, acestea erau determinate astfel incit 
lăţimea unul portic de patru coloane, ca și a unuia de șase 
coloane să măsoare 27 de moduli, un modul flind egal cu 
jumătatea razei unei coloane, măsurată la bază. 


părți constitutive ale acestora, precum coloane, 
capiteluri, cornișe, frize şi frontoane. Formele 

rmanente, canonice, ale arhitecturii greceşti o 
făceau să apară obiectivă, impersonală și ineluc- 
tabilă. Sursele dau rareori numele artiştilor, ca şi 
cum artistul m-ar fi fost un creator, ci mai de- 
grabă executantul, și ca și cum opera arhitectu- 
rală ar fi urmat legi eterne independente de in- 
divid și epocă. 

Canonul arhitecturii grecești clasice avea un 
caracter matematic. Romanul Vitruviu, care a 
continuat tradiția arhitecților greci clasici, scria: 
„Compoziţia edificiilor constă în simetrie, de ale 
cărei raporturi arhitecţii trebuie să ţină seama cu 
multă grijă. Simetria se naște din proporţie... 
Proporția este subordonarea la un modul, în părți ` 
alicote, a membrelor unei lucrări și a lucrării în 
ansamblu“. (Arheologii nu sint de acord dacă 
modulul unui templu doric era trigliful sau raza 
unei coloane măsurată la bază, dar ambele ipo- 
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Într-un templu grecesc fiecare detaliu își are 
proporţia cuvenită. Dacă luăm ca modul raza 
unei coloane, atunci Tezeumul atenian are un 
Ivontispiciu hexastil de 27 de moduli: cele şase 
coloane măsoară 12 moduli, cele trei interaxuri 
centrale cuprind 3,2 moduli, cele două interaxuri 
laterale cîte 2,7 — în total 27 de moduli. Rapor- 
tul dintre o coloană şi interaxul central e astfel 
de 2:3,2 sau 5:8. Trigliful are „lăţimea de un mo- 
dul iar metopa de 1,6, astfel incit raportul lor e 
tot de 5:8. Aceleaşi proporţii se vor întilni la 
numeroase temple dorice (fig. 1 şi 2). 

Vitruviu scria: „După stabilirea modulului prin 
calcule, se deduce orinduirea întregii lucrări. Gro- 
simea coloanei va fi de doi moduli; înălţimea, 
inclusiv capitelul, de 14 moduli; înălțimea capi- 
telului va fi de un modul; lăţimea lui de doi mo- 
duli și o șesime... Arhitrava va avea înălțimea 
de un modul, inclusiv listelul și picăturile... 
Peste arhiteavă se vor așeza triglifele cu metopele 
lor; ele vor fi înalte de un modul și jumătate, 
late în front de un modul“. A descris şi alte 
elemente ale ordinului într-un mod asemănător. 
Pentru istoricul esteticii toate aceste cifre deta- 
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Fig. 3. Arhitectura grecească era guvemată de un canon 
general care stabilea proporţiile diferitelor ei clemente, dar 
In cadrul acestul canon existau cel puţin trei „ordine“: dori- 
cul (A), lonicul (B) şi corinticul (C), aceste proporții fiind 
mai masive sau mai aeriene, avind un efect mai disciplinat 
sau mai relaxat. 


cu faptul de însemnătate supremă că toate ele- 
mentele erau determinate numeric (fig. 3). 

În Antichitate, -canonul era aplicat îndeosebi 
templelor, dar și construcţiei teatrelor* (fig. 4). 
Vitruviu scria: „În ce privește conformaţia tea- 


* W. Lepik-Kopaczyiska, „Matbematical Planning of 
Ancient Theatres“, Prac- Wroclawskiego Towarzystwa Nauko- 
wego, A. 22, 1949. 


trului însuşi, ea va trebui făcută astfel: cu virful 
vompasului aşezat în centru:.se va trasa un cerc 
de mărimea perimetrului pe care urmează să-l 
Albă la bază viitorul teatru. În acest cerc se vor 
Înserie patru triunghiuri cu laturile și la intervale 
yale“. Acest plan geometric pentru teatre a fost 
utilizat în Grecia încă din vremurile clasice: îl 


Fig. 4. Teatru construit după principii. geometrice: „Cu 
virful compasului așezat în centru se va trasa un cerc de 
mărimea perimetrului pe care urmează să-l aibă la bază 
viitorul teatru. În acest cerc se vor înscrie patru triunghiuri 
cu laturile și la intervale egale. În locul unde acela dintre 
triunghiuri a cărui latură va fi mai aproape de scenă întretaie 
circumferința, acolo, de-a lungul acestei laturi, să se așeze 
marginile frontispiciului scenei“ (Vitruviu). Acesta e prin- 
cipiul după care au fost construite teatrele romane; prin- 
cipiul grecesc e asemănător, numai că se bazează pe pătrate 
95 în loc de triunghiuri. ra 
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Fig. 5. Înălțimea și amplasarea coloanelor la templele 
greceşti se conformau în general aşa-numitelor triunghiuri 
pitagoriciene, ale căror laturi erau în proporția de 3:4:5. 
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Fig. 6. Desenul înfăţişează modul în care arhitecții din 
Antichitate desenau o volută: curba era determinată geo- 
metric pornindu-se de la punctele derivate din pătratele 
înscrise într-un cerc. È vorba de așa-numitele pătrate „pla- 
tonice“, avind între ele un raport specific. 


găsim și la teatrul atenian al lui Dionisos, cel 
mai vechi teatru construit din piatră cunoscut 
pînă azi. (Arhitecţii care proiectau teatrele păs- 
trau o proporție constantă și între înălțimea sce- 
nei și deann ei faţă de de auditoriu. La con- 
strucțiile mai tîrzii, înălțimea a fost diminuată, 
și auditoriumul a fost apropiat proporțional.) 
Canonul arhitectural codifica și detalii precum 
coloanele (fig. 5), antablamentul și chiar volutele 
capitelurilor și canelurilor de pe coloane. Cu aju- 
corul metodelor matematice, arhitecţii aplicau 


A c 


iu. 7. Canonul grecesc urmărea îndeosebi să definească 
mimârul de caneluri dintr-o coloană (A), stabilind însă și 
udtucimea canelurilor. În ordinul doric (B) aceasta se făcea 
construindu-se un pătrat pe arcul unei caneluri: adincimea 
vanelurii era determinată în acest caz de un arc de cerc cu 
centrul în mijlocul pătratului. În ordinul ionic, această 
adincime se determina tot geometric, dar nu în acelaşi fel (C). 
Bo întrebuinţau triunghiuri cu laturile în proporţie de 3 : 4: 5, 
pa care anticii le considerau drept cele mai desăvirşite 
figur! geometrice. 


canonul la toate aceste detalii cu precizie şi meti- 
culozitate. Canonul prescria volute la capitelu- 
nile ionice, dar arhitecții trasau geometric spirele 
acestei volute (fig. 6). Canonul decreta nu numai 
numărul canelurilor unei coloane (20 la cele do- 
rice, 24 la cele ionice), ci și adîncimea lor (fig.7). 
La ordinul doric, adîncimea era determinată prin 
măsurarea razei de la intersecția diagonalelor 
unui pătrat construit coarda canelurii. În or- 
dinul ionic, ea era stabilită cu ajutorul aşa-numi- 
tului triunghi pitagorician, despre care grecii afir- 
mau că este o figură geometrică prin excelență 
perfectă. Cercul era, desigur, considerat și el o 
figură perfectă (fig. 8). 

Uneori, canonul arhitectural al Antichității era 
pus atît în slujba văzului cât și a auzului. Cano- 
nul teatral definea nu numai forma edificiului, 
dar și metodele prin care se putea realiza o bună 
acustică. În teatre se instalau vase acustice după 
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Fig. 8. Proporţiile interioare ale Panteonului din Roma 
arată că unele proporţii ale arhitecturii antice erau raportate 
la circumierinţa unul cerc. Diametrul orizontal al cercu- 
lui mare marchează împărțirea fundamentală a clădirii 
dintre pereţi și cupolă. Desenul (după O. Schubert) înfăţi- 
şează și numeroase alte cercuri şi triunghiuri care deter- 
mină proporţiile Panteonului. 


Fig. 9. Acest desen arată cum își amplasau anticli în teatre 
vasele acustice. Ele erau selectate și aranjate nu numai 
pentru a amplifica vocea, ci și pentru a-l da timbrul adecvat. % 


pliliea volumul vocii, dar şi pentru a-i asigura 
tonul necesar (fig. 9). 

4, CANONUL SCULPTURII. Şi sculptorii 
Heoi au încercat să stabilească un canon pentru 
arta lor, Se știe că Policler a repurtat cel mai mare 
Mioces în această direcţie. Canonul sculpturii era 
ți numeric și depindea de o proporţie fixă. După 
um ne informează Galen?, frumuseţea rezidă „în 
voporțiile ... părţilor, de pildă raportul degetu- 
ul față de deget și al degetelor toate față de 
palmă și încheietură, ale acestora față de 
Antebraţ, ale antebraţului faţă de braţ, ale tutu- 
tor, În e, faţă de fiecare din toate, așa cum stă 
scris în Canonul lui Policler“. Vitruviu insistă 
intr-un mod asemănător: „Natura a făcut corpul 
vmului în aşa fel că toate membrele răspund în 
Anumite proporţii întregii lui înfățișări... Faţa 
capului, de la bărbie la creștetul frunţii, adică 
pină la rădăcinile de jos ale părului, este a zecea 
parte din înălțimea totală“, după care continuă 
să definească numeric proporţiile diferitelor părți 
ale corpului omenesc. Acest canon a fost respec- 
tat cu strictețe de sculptorii clasici. Singurul frag- 
ment păstrat din tratatul lui Policler afirmă că, 
Într-o operă de artă, „perfecțiunea (tò e4) izvo- 
răște din echilibrul mai multor numere și puţine 
variante sînt hotărîtoare“ 1. 

Canonul sculptorilor urma în realitate natura, 
nu arta, măsura proporțiile așa cum apar ele în 
natură, îndeosebi la un om bine făcut, mai degrabă 
decît proporţiile care pot apărea la o statuie. Era, 
prin urmare, după cum l-a numit Panofsky”*, un 
canon „antropometric“. Ca atare, el nu a stipulat 
nici un principiu referitor la dreptul pe care l-ar 
putea avea un sculptor de a introduce corecţii în 
anatomie și perspectivă cu scopul de-a ameliora 
natura. Faptul că sculptorii greci s-au arătat in- 
teresaţi de canonul naturii şi l-au utilizat în arta 
lor dovedeşte însă că ei l-au privit ca obligatoriu 
şi în artă. Vitruviu continuă: „Vechii pictori și 


* E. Panofsky, „Die Entwicklung der Proportionslehre 
nls Abbild der Stilentwicklung“, Monatshefte für Kunstwis- 
99 senschaft, IV, 1921. 


sculptori renumiţi s-au folosit de aceste proporții 
(care de fapt sînt proporţiile unui om bine făcut), 
obţinînd mari și nesfirşite merite“. (Grecii consi- 
derau de la sine înţeles că natura, și îndeosebi 
corpul omenesc, revelează proporţii matematic de- 
finite, trăgînd de aici concluzia că reprezentările 
naturii în artă trebuie să etaleze proporții simi- 
lare.) 

Canonul sculptorilor cuprindea nu numai pro- 
porţiile corpului în ansamblu, ci și pe cele ale păr- 
ţilor lui, îndeosebi proporţiile feței”. Faţa era îm- 

ărţită în trei: fruntea, nasul și buzele, inclusiv 
arbia. Aici însă, după cum au revelat măsură- 
tori amănunțite, canonul cunoștea variaţii. Sculp- 
tura unei anumite perioade din secolul al V-lea 
prezintă o frunte îngustă și partea inferioară a 
feței mai alungită. Policlet a revenit la împărţirea 
feţei în trei secțiuni egale, pe cînd Eufranor s-a 
abătut întrucîtva de la această diviziune. În de- 
cursul perioadei clasice, gustul grecilor a fluctuat 
oarecum și, în pofida efortului lor de a crea o 
artă obiectivă, proporţiile din sculptură s-au mo- 
dificat în funcție de gustul predominant. 

În timpul perioadei clasice greceşti, s-a instalat 
și ideea potrivit căreia corpul unui om cu consti- 
tuție ideală ar putea fi înscris în figuri geometrice 
simple ca pătratul şi cercul. „Dacă un om e aşe- 
zat culcat, cu mîinile şi picioarele întinse, și se 
pune virful unui compas pe buricul lui, atunci, 
descriind o circumferință, degetele miinilor și ale 
picioarelor vor fi atinse de circumferință“. Grecii 
credeau că, într-un mod asemănător, corpul ome- 
nesc poate fi înscris într-un pătrat, ceea ce a dat 
naștere ideii de om pătrat (în greacă anér tetrâgo- 
nos, în latină homo quadratus) care a supravieţuit 
în anatomia artistică pînă în vremurile moderne 
(fig. 10). 


* A. Kalkmann, „Die Proportionen des Gesichts în der 
griechischen Kunst“, 53 Programm der archăolog. Gesell- 
schaft in Berlin, 1893. 
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iiu. 10. Homo quadratus: desenul e reprodus după ediţia 
din 1521 a lui Vitruviu. 


5, CANONUL VASELOR. Se poate desluși un 
canon chiăr şi în dezvoltarea artei greceşti minore 
a confecționării vaselor. Doi savanţi americani, 
Ilambidge și Caskey”, au stabilit că vasele gre- 
ceşti au proporţii fixe, că unele dintre aceste pro- 
porţii sînt foarte simple, bunăoară proporţiile 
unui pătrat, dar că majoritatea lor nu pot fi ex- 
primate în numere naturale, fiind 1: 2 sau 1:43 
sau 1:45. Autorii numesc aceste numere „geome- 
trice“, prin opoziţie cu cele aritmetice. La vase 
poate fi găsită şi proporția „secţiunii de aur“ 
fig. 11). 
eta general vorbind, grecii susțineau că for- 
mele perfecte ale frumuseţii sînt cele mai Sre 
figuri geometrice, şi anume triunghiul, pătratul şi 


* L. D. Caskey, Geometry of Greek Vases, Boston, 1922. 
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Fig. 11. Vasele, ca şi clădirile greceşti, prezintă proporții 
geometrice constante. Primul grup de opt vase (reprodu- 
se în p. 102) este bazat pe principiul unul pătrat, adică 
pe un raport între înălțime și lățime de 1 : 1. Cel de-al doilea 
grup de zece vase (vezi continuare fig. 11, p. 103) are un'raport 


inălţime/lăţime de 1 Pai adică de 1:0,618; repro- 


ducerile de față sint făcute după calculele lui J. Hambidge 
şi publicaţiile lui L. D. Caskey. 


cercul. Li se părea (ca și în cazul armoniei sune- 
telor) că frumusețea unei forme este determinată 

cele mai simple raporturi numerice. Triun- 
ghiurile pe care le considerau perfecte erau cel 
echilateral și cel „pitagorician“, ale căror laturi 
erau în raport de 3:4:5. 

6. ASPIRAȚIILE COGNITIVE ALE ARTEI. 
Putem presupune că această credinţă într-un ca- 
non matematic nu s-a ivit cu totul spontan în 
arta grecească: ea provenea nu numai de la artiș- 
tii înşişi, ci şi de la filosofi. Îndeosebi de la pita- 
goricieni și de la platonicieni. Mai tirziu, grecii 
au ajuns să creadă că tenmenul de kanón (care la 
origine însemna o regulă a constructorului) își da- 
tora sensul metaforic filosofului Pitagora”. În ac- 
cepția sa estetică a fost utilizat pentru prima oară 
în legătură cu construcția de edificii, dar mai apoi 
a fost întrebuințat şi în muzică şi sculptură. Răs- 
pîndirea și-a datorat-o lui Policler. 


* H. Oppel, „Kanon“, Suppl. — Bd. des Philologus, 
XXX, 4, 1937. 
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Artiştii greci erau convinşi că în operele lor 
aplicau şi revelau legile care guvernează natura, 
«i reprezentau nu numai aparența lucrurilor, ci 
pi structura lor eternă. Conceptul lor fundamental 
de symmetria însemna proporţii care nu sint in- 
ventate de artişti, ci constituie o proprietate a 
naturii. Văzută sub această lumină, arta era un 
pen de cunoaștere. Îndeosebi sculptorii din școala 
de la Siciona își priveau arta don cunoaştere. 
Această concepție era corespondentul concepției 
larg răspîndite în Grecia, potrivit căreia poeții, 
în special Homer, erau pak aiar de înţelepciune”. 
Pliniu ne spune că pictorul Pamfilos, maestrul 
marelui Apelles, era un matematician distins care 
pretindea că nimeni nu poate fi bun artist fără 
aritmetică și geometrie. Numeroși artişti greci nu 
numai sculptau și pictau, ci adinceau și teoria ar- 
tei lor. Canonul în artă îl priveau ca pe o des- 
coperire şi nu ca pe o invenție; îl priveau mai de- 
prabă ca pe un adevăr obiectiv decit ca pe o for- 
mulă născocită de om. 

7. ÎNTREITA BAZĂ A  CANOANELOR. 
Grecii se întemeiau pe mai multe criterii în fixa- 
rea canoanelor lor: 

(a) Era, în primul rînd, baza filosofică gene- 
rala. Grecii erau convinși că proporţiile cosmice 
sînt perfecte, astfel încît artefactele umane trebuie 
sa se sprijine pe ele. Vitruviu scria: „Deoarece 

103 natura a făcut corpul omului în așa fel că toate 


Fig. 12. Desenul arată cum erau spaţiate coloanele: cu cit 
erau mai înalte, cu atit cra mai mic spaţiul dintre ele. 
Desenul A înfățișează aşa-numitele „pycnostylos“, în care 
coloanele sint înalte de 10 moduli și spaţiul dintre ele e 
de 1 1/2; desenul B înfățișează „systylos“, unde înălţimea 
e de 9 1/2, iar spaţiul măsoară 2 moduli; desenul C, „diasty- 
los“-ul are o înălţime de 8 1/2, spaţiul măsurind 3 moduli; 
desenul D înfățișează „aerostylos“ cu o înălţime de 8 moduli 
la distanţă de 4 moduli. Aceste reguli erau întrebuințate 
deoarece cu cit coloanele sint mai înalte, cu atit mai greu 
devine antablamentul şi cu atit mai mare suportul necesar. 
Aici, forma templului era guvernată de statică şi în egală 
măsură de consideraţii optice. 


membrele răspund în anumite proporţii întregii 
lui înfățișări, apoi cu drept cuvînt se poate spune 
că bine au orînduit cei din vechime ca şi în săvir- 
șirea operelor de artă membrele acestora luate in- 
dividual să aibă relaţii dimensionale comune cu 
înfăţişarea întregului“. 

(b) O altă bază a canoanelor constă în observa- 
rea corpurilor organice. Aceasta a jucat un rol 
decisiv în sculptură şi în canonul ei antropome- 
tric. 

(c) O a treia bază, importantă în arhitectură, 
era furnizată de cunoaşterea legilor staticii. Cu 
cît erau mai înalte coloanele, cu atit mai greu tre- 
buia să fie antablamentul şi mai masiv suportul 
necesitat; prin urmare, coloanele greceşti erau 
spaţiate în diverse feluri, în funcţie de înălțimea 
lor (fig. 12). Formele unui templu grecesc erau 
rodul competenţei tehnice și a familiarizării cu 
proprietăţile materialelor. Factorii aceștia erau 
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Vig. 13. Luind drept exemplu Partenonul, desenul (de 
1,. Niemojewski) demonstrează principiul coronamentului 
templelor antice. Este un principiu static: corelaţia reciprocă 
n pârților produce forme și proporţii care ne apar ca perfecte. 


într-o mare măsură răspunzători de formele și 
proprietăţile pe care grecii le socoteau — ca și 
noi — perfecte (fig. 13). 


II 


8. ARTA ȘI EXIGENȚELE VIZUALE. Deși gre- 
cii îşi compuneau operele în conformitate cu pro- 
porțiile matematice și formele geometrice, ei se 
abăteau totuși de la ele în anumite situații. E o 
prea mare consecvență în aceste iregularităţi pen- 
tru a nu fi conștiente şi deliberate. Erau făcute 
cu o intenție estetică foarte clară. Scopul unora 
dintre ele era acomodarea formelor la cerinţele 
văzului omenesc. Diodor din Sicilia scrie că sub 
acest raport arta greacă se deosebea de arta egip- 
renilor, care își elaborau proporțiile fără nici o 

E văzului. Modul în 


care greci; ţineau seama de acest fenomen con- 
sta în încercarea de a compensa deformările op- 
tice. Dädeau astfel forme neregulate figurilor pic- 
tate și sculptate, ştiind că tocmai această metodă 
le va face să apară regulate. 

Metode similare se foloseau în pictură, cu deo- 
sebire în pictura teatrală. Deoarece decoraţiile tea- 
trale erau menite să fie văzute de la o anumită 
distanță, erau nevoiţi să utilizeze o tehnică speci- 
fică ţinînd cont de perspectivă. Acesta era motivul 
pentru care, în cele din urmă, întreaga pictură 
perspectivică a fost numită skenografia”. Începînd 
din sec. al V-lea, pictura grecească a devenit im- 
presionistă: dispunea lumina și umbra astfel încât 
putea crea o iluzie de realitate, deși, văzută de 
aproape, nu mai oferea vederii decît pete amorfe, 
după cum le reproșa Platon pictorilor. Pictura 
aceasta impresionistă, grecii obișnuiau s-o nu- 
mească skiagrafia (de la skia — umbră). 

Metode analoage erau întrebuințate și în sculp- 
tura figurativă dacă aceasta era fie de foarte mari 
dimensiuni, fie plasată foarte sus. Am menţionat 
deja statuia Atenei, pe care Fidias a deformat-o 
în mod deliberat întrucît urma să fie așezată în 
vîrful unea coloane**. Inscripţia de pe un templu 
din Pirene era alcătuită din litere de dimensiuni 
inegale, cele de mai sus fiind mai mari. 

Arhitecţii lucrau în aceeași manieră, la ei co- 
rectivele acestea căpătînd o importanță deosebită. 
Templele dorice construite de la jumătatea seco- 
lului al V-lea încoace aveau părțile centrale mai 
late"î. În porticuri coloanele laterale erau mai dis- 
tanțate. Aceste coloane erau uşor înclinate înapoi, 
din cauză că în felul acesta puteau da impresia că 
sînt drepte. Deoarece coloanele luminate apar mai 
subțiri decit cele umbrite, această iluzie era corec- 
tată prin ajustări adecvate ale grosimii coloanelor 
respective (fig. 14—16). Arhitecţii recurgeau la 
asemenea metode deoarece, după cum avea să re- 


* P.M. Schuhl, Piaton et lart de son temps, 1933. 
++ Tzetzes, Historiarum variarum chiliades, V11, 353— 69, 
ed. T. Kiessling, 1826, pp. 295—6. 
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lig. 14. Desenul A arată că o coloană plasată în plină 
juuulnă apare mai groasă decit una situată la umbră. Deoarece 
unticii doreau ca toate coloanele să apară egale, făceau mai 
nronse coloanele exterioare situate în lumină, iar coloanele 
interioare, situate în umbră, le făceau mai subțiri. Era una 
din numeroasele modalităţi folosite de antici pentru a 
contracara  deformările optice. Un procedeu asemănător 
e ilustrat în desenul B: coloanele exterioare sint înclinate 
spre centru, astfel încît să apară ca fiind verticale, în caz 
contrar ele dind impresia că sc înclină excentric. 


marce mai tîrziu Vitruviu, „ceea ce amăgește ochiul 
uebuie îndreptat în proporție“. După cum a rele- 
vat un savant polonez”, ei aplicau proporții care 
crau nu liniare, ci unghiulare. Pentru ei, măsura 
fixă nu era coloana sau antablamentul, ci unghiu- 
rile din care coloana și antablamentul erau obser- 
vate. Și dacă așa stăteau lucrurile, atunci mărimea 
coloanei și a antablamentului trebuiau să sufere o 
modificare cînd erau amplasate mai sus sau mai 
departe (fig. 17). 


* J. Stuliński, „Proporcje architectury klasycznej w 
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Fig. 16. Principiul înclinării coloanelor exterioare în scopul 
corectării deformărilor optice. 


9. ABATERI. Arhitecţii greci au dus chiar și 
mai departe abaterea de la liniile drepte. Au 
curbat linii pe care ne-am fi așteptat să le găsim 
drepte. În arhitectura clasică, contururile soclu- 
rilor, cornişelor și coloanelor, precum și liniile ver- 
ticale și orizontale, sînt uşor curbate. E cazul ce- 


lor mai frumoase edificii clasice, ca Partenonul și. 


templele de la Paestum. Abaterile acestea de la 
liniile drepte sînt mici şi n-au fost descoperite 
decît foarte recent. Descoperirea a fost făcută în- 
tfi în anul 1837, dar n-a fost publicată decit în 
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Vig. 16. Aceste două desene arată că la templele grecești, 
coloanele interioare, care se aflau în umbră, aveau un dia- 
melru mai mic decit acelea exterioare. Raportul dintre 
diametre era de 8:10 (diametrul coloanelor interioare 
cra de 1/10 din înălțime, iar cel al coloanelor exterioare 
de 1/8 din înălțime), din cauză că această proporţie crea 
iluzia că sint egale. Grosimea fusurilor coloanelor interioare 
era compensată de un număr sporit de caneluri, raportul 
fiind de 30 : 24 (Vitruviu, IV, 4, 1). 
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Fig. 17. Acest desen ilustrează o altă caracteristică a arhi- 
tecturii antice condiționată de exigenţele percepţiei. Cu cit 
erau mal talte coloanele, cu atit erau mai înalte și arhitravele 
pe care le susțineau. 


1851*. Privită la început cu neînoredere, azi e 
considerată ca un fapt incontestabil, deși expli- 
cația sa continuă să fie controversată. 


* Iregularitățile din arhitectura clasică grecească au 
fost observate de englezul J. Pennethorne pe ia 1837. Aceeaşi 
observaţie a fost făcută simultan de J. Hoffer, un arhitect 
german aflat în slujba regelui Greciei. Cea mai completă 
şi mai exhaustivă compilaţie de fapte și figuri apărută pînă 310 
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Oare aceste abateri pot fi explicate ca încercări 
ilè n corecta deformările optice? Figura 18 răs- 
punde afirmativ. Acesta trebuie să fi fost cazul 
anumitor edificii a căror amplasare impunea un 
anumit punct de viziune, mai ales atunci cînd, ca 
În cazul Partenonului, acest punct era situat la 
un nivel diferit de cel al clădirii propriu-zise. 

Abaterile de la linia dreaptă în arhitectura gre- 
vëni mai aveau însă şi altă rațiune: aceeași ra- 
țiune ca în cazul unui pictor care pictează obiecte 
tectilinii şi linii curbe fără ajutorul riglei și com- 
pasului, În pofida insistenţei asupra regularităţii, 
eopul procedeului era de a crea o impresie de li- 
hertate şi de a evita rigiditatea. 

Vitruviu comenta mai tîrziu: „Întrucât privirea 
Wrmărește frumuseţea, dacă nu-i măgulim plăce- 
tea prin proporţie şi prin corectări modulare... , 
aspectul operei va aparea privitorilor defectuos și 
lipsit de eleganță“. Aceste „corectări modulare“ 
la care recurgeau artiștii greci aveau rostul de a 
contrabalansa deformările viziunii noastre, dar şi 
de a permite o anumită libertate în contururile 
edificiilor. Arheologul american care a întreprins 
cel mai amănunţit studiu despre aceste „rafina- 
mente“ le explică prin faptul că erau calculate 
pentru a da satisfacție ochiului prin evitarea mo- 
notoniei şi preciziei matematice care e neartistică 
şi inadmisibilă în arta valoroasă. 

Abaterile de la liniile și unghiurile drepte în clă- 
dirile greceşti aveau făfă îndoială două scopuri: 
atît evitarea deformării optice cît și a rigidităţii. 


neum se găsește în cartea lui F. C. Penrose, An Investigation 
of the Principles of Athenian Architecture, 1851. Informaţie 
suplimentară se găseşte în G. Hauck, Subjective Perspective 
of ihe Horizontal Curves of the Doric Style, 1879; G. Giovan- 
noni, La curvatura delle linee nel tempio d'Ercole a Cori, 
1908. O sinteză a problemei se găseşte în W. H.Goodyear, 
Greek Refinements, 1912. Abaterile verticale sînt mai ușor 
identificabile şi au fost descrise mai devreme: „enthasis* 
de Cockerell în 1810, înclinarea coloanelor în 1829 de Donald- 
son și în 1830 de Jenkins. Curburi analoage apar și în arhi- 
tectura egipteană și au fost observate de Pennethorne încă 
din 1833, dar descoperirile sale nu au fost publicate decit în 
1879, în The Geometry and Optics of the Ancients. 


Fig. 18. În figura A se vede cum ar trebui să arate un templu, 
şi anume să det impresia unui dreptunghi. Dar arhitecţii 
greci au observat că dacă ar fi fost efectiv construit ca un 
dreptunghi, ni s-ar părea că liniile verticale ale dreptunghiu- 
lui se depărtează, așa cum se poate vedea în desenul B, în 
timp ce liniile orizontale se incovoiază, aşa cum se vede în 
desenul C. Astfel, pentru a corecta deformările din B şi C 


Cele două scopuri reies cu deosebită claritate în 
cazul liniilor verticale: arhitecţii antici înclinau 
coloanele exterioare spre centru fiindcă altminteri 
o iluzie optică ar fi dat impresia unei înclinări 
excentrice a coloanelor. Cu toate acestea, ei au re- 
curs desigur la acest rafinament pentru a intensi- 
fica impresia de soliditate şi de susţinere trainică 
a clădirii. În general, le era probabil mai lesne să 14 


și a realiza efectul din A, arhitecţii Antichității construiau 
în maniera înfățișată în desenul D. Cu alte cuvinte, distor- 
monuu formele astfel încit să producă impresia de a nu fi 
fost deformate. Aceste desene (după A. Choisy) exagerează 
intenționat deformările, pe cind în realitate atit abaterile 
optice cit şi corecțiiie introduse de greci sint comparativ 
minime. 


construiască decît să explice de ce clădirile lor erau 

perfecte. Îşi formaseră îndemînarea în practică, 

mai degrabă empiric şi intuitiv decît pe baza pre- 

miselor științifice. Au construit însă şi o teorie 

care să fundamenteze practica: iată metoda de 
lucru a grecilor. 

10. ELASTICITATEA CANOANELOR. Deşi 

þh? e o realitate că arhitecţii greci posedau un canon 


şi urmau proporţii simple, e tot atît de adevărat 
că nu există două temple greceşti aidoma. Dacă 
s-ar fi aplicat canonul în mod implacabil, ar fi 
existat. Varietatea lor se explică prin faptul că ar- 
hitecţii şi-au: permis o anumită libertate în apli- 
carea canoanelor și proporţiilor. Ei nu le-au urmat 
în chip servil, le-au considerat mai degrabă ca în- 
dreptare decît ca precepte. Canonul a fost gene- 
ral, dar abaterile au fost nu numai îngăduite, ci 
și larg aplicate. Abaterile de la orizontale și verti- 
cale, curburile și înclinațiile au dat naştere unor 
variante care, deşi minime, au fost totuşi sufi- 
ciente pentru a da clădirilor libertate și individua- 
litate, ca şi pentru a face din riguroasa artă gre- 
cească o artă liberă. 

Arta clasică dovedeşte că creatorii ei erau con- 
știenți de însemnătatea estetică a regularităţii ca 
și a libertăţii şi individualităţii. 


III 


11. FORME ORGANICE ȘI FORME SCHEMA- 
TICE. Este şi o a treia trăsătură care s-a mani- 
festat în arta clasică a grecilor. Ea şi-a găsit ex- 
presia mai cu seamă în sculptura clasică. 

Dacă în reprezentarea formelor vii, sculptura 
arhaică le apropia de cele schematice, geometrice, 
sculptura clasica s-a bizuit pe forme organice. A 
ajuns astfel mai aproape de natură, îndepăntîn- 
du-se în acest fel de tradiția orientală și arhaică. 
A fost o transformare extraordinară: unii istorici 
o socotesc drept cea mai mare din istoria artei. 
Arta grecească s-a deplasat de la formele schema- 
tice la cele reale, de la formele artificiale la cele 
vii, de la formele inventate la cele observate, de 
la cele care atrag atenţia prin calitatea lor de sim- 
boluri la cele care sînt intrinsec atractive. 


Arta grecească şi-a însuşit formele organice cu 
o rapiditate aproape incredibilă. Acest proces a 
început în secolul al V-lea î.e.n. şi s-a desăvirșit 
pe la jumătatea lui. Miron, primul mare sculptor 
al secolului, abia începea să elibereze sculptura de 
schema arhaică și s-o apropie de natură, pe cînd 


Pulivler, care l-a urmat, i-a stabilit canonul, bazîn- 
dlui se încă de pe atunci pe observarea naturii or- 
anico, Și curînd, Fidias, alt sculptor din secolul al 

-lea, a atins culmea perfecțiunii, după consensul 
npiniei grecești. 

Sculptorii clasici reprezentau formele vii ale 
trupului omenesc, dar se străduiau să-i găsească 
proporţiile constante. Această combinaţie a fost 
cea mai importantă trăsătură caracteristică a artei 
or: ei reprezentau nu còpii, ci o sinteză de corpuri 
vli, Dacă făceau corpurile de şapte ori lungimea 
fotei, iar fața de trei ori lungimea nasului, expli- 
Caţia este că în aceste relaţii numerice ei găseau 
sinteza proporţiilor umane. Ei reprezentau reali- 
tatea vitală, dar căutau în ea formele comune, ti- 
pice. Erau la fel de străini de naturalism ca şi de 
ubstracţie. Putem spune despre sculptorii din era 
lui Pericle ceea ce Sofocle obișnuia să spună des- 
pre sine: că ei îi reprezentau pe oameni așa cum ar 
fi trebuit să fie. Realitatea era idealizată în ope- 
rele lor, fapt care le-a putut da sentimentul că 
operele lor sînt permanente și că trecerea timpului 
nu le poate afecta. Întrebat de ce pictează atît de 
încer, Zeuxis a replicat: „Fiindcă pictez veșnicia“. 

12. OMUL CA MĂSURĂ. Canonul propor- 
ţiilor sculpturii grecești şi ale edificiilor dare e 
atestat de izvoare. Din acestea ştim că fațada unui 
templu trebuia să aibă 27 de moduli, iar lungimea 
corpului omenesc 7. Mai mult, măsurătorile ruine- 
lor grecești au revelat o regularitate de ordin şi 
mai general, și anume aceea că statuile și edifi- 
ciile erau construite conform aceleiași proporţii a 
secțiunii de aur. Acesta e numele dat diviziunii unei 
linii în care partea mai mică se află cu partea 
mai mare în acelaşi raport în care aceasta se află 

R E ara . V5+1_, V5—1 
cu întregul. Exprimată matematic, ~z = 1: -7° 
Secţiunea de aur divide linia în părți al căror ra- 
port aproximativ e de 0,618:0,382. Cele mai fru- 
moase temple, ca Partenonul, și cele mai celebre 
statui, ca Apolo Belvedere și Venus din Milo, sînt 

115 construite în cele mai mici detalii conform princi- 


Fig. 19. În sculptura Antichității putem descoperi proporţii 
ale corpului omenesc echivalente cu secțiunea de aur (Z, z) 
aproximativ de 0,618 : 0,382, și cu funcţia de secţiunea 
de aur (F, f), de aproximativ 0,528 : 0,472. Statulle folosite 
aici pentru a demonstra aceste măsuri sint Apolo Belvedere 
şi Venus din Milo. Calculele sînt făcute de arhitectul sovietic 
Joltovski. 


piului secţiunii de aur sau așa-numitei funcţii de 
secțiunea de aur, adică 0,528:0,472 (vezi fig, 19). 

Exactitatea măsurătorilor poate fi discutată, dar 
există cu siguranţă o corespondență generală. Atît 
sculptura cît și arhitectura au avut „proporții simi- 
lare, iar cele ale sculpturii au fost, în intenția gre- 
cilor, proporțiile sintetice ale oamenilor vii: ur- 
mează că á proporțiile pe care le-au aplicat, atit în 
arhitectură cât şi în sculptură, erau înseși propor- 
tiile lor: toate proporţiile utilizate de ei au fost 
la scară umană. 

În decursul anumitor perioade culturale omul îşi 
priveşte propria scară de proporţii ca pe cea mai 
frumoasă, ne pă H operele după ea. E o carac- 
teristică a perioadel asie: lor le e specifică 
preferința pentru praportiile omeneşti naturale, 
plăsmuirea lucrurilor la scară umană. Există, cu 
toate acestea, şi alte perioade care, în mod con- 
ştient, evită aceste me şi proporții, căutînd 
obiecte mai mari decît cele omenești și proporţii 114 


mal devăvirșite decît cele organice. Astfel, gustul, 
poporțiile, arta şi estetica sînt supuse fluctuaţiei. 
Aria clasică grecească a fost produsul unei estetici 
văte a echivalat formele ser fetita cu formele na- 
turala, iar proporţiile perfecte cu proporţiile orga- 
ice, Expresia directă a acestei estetici a dat-o în 
wulptură, dar, indirect, şi în arhitectură. Sculp- 
iira clasică grecească i-a reprezentat pe zei numai 
iib formă omenească; arhitectura clasică grecească 
à produs temple pentru zei, dar scara lor s-a înte- 
imeiat pe proporțiile omenești. 

15, PICTURA. Sculptura grecească a supravie- 

Wit măcar fragmentar, pictura însă a pierit și a 
ost umbrită, așadar, în memoria posterităţii 
vătre sculptură. Pictura a jucat totuşi un rol im- 
portant în arta clasică. Înaintea erei clasice, pic- 
torii nu cunoșteau nici a treia dimensiune, Nici 
clarobscurul și numai arareori depășeau monocro- 
mia. Pînă şi picturile lui Polignot erau desene de 
contur colorate cu patru pigmenţi locali. Cu toate 
acestea, cîteva generaţii din secolul al V-lea î.e.n. 
au fost de ajuns ca să transforme această artă pri- 
mitivă într-o artă matură. 

Pictura secolului al V-lea, ca şi sculptura con- 
temporană, era o expresie a atitudinii clasice și se 
caracteriza prin forme organice şi scară umană. 
anumite privinţe însă caracterul ei era diferit de 
cel al sculpturii contemporane. Ea ataca subiecte 
mult mai Given şi mai complicate: Parrhasios a 
incercat să picteze personificarea poporului ate- 
nian cu virtuțile și păcatele sale, Eufranor a pictat 
o bătălie de cavalerie şi pe Odiseu simulînd nebu- 
nia; Nicias a pictat animale, Antifilos reflexul flă- 
cărilor pe un chip omenesc, pe cînd Aristide din 
Teba, potrivit unui scriitor antic, „a fost cel din- 
ti care a pictat sufletul şi caracterele“. Dionisios 
din Colofon a fost singurul care s-a limitat la zu- 
grăvirea fiinţelor omeneşti, fiind, așadar, supranu- 
mit „antropograf“. Pamfilos a pictat chiar trăs- 
netul și fulgerul și, în general, după cum remarca 
Pliniu, „a pictat ceea ce nu poate fi pictat“ (pin- 

117 xit et quae pingi non possunt). De aici se vede că, 


în ciuda unităţii sale, arta clasică oferea largi po- 
sibilități. 

Deși grecii nu posedau pe atunci termenii de 
„formă“ şi „conţinut“, arta lor, îndeosebi pictura, 
a pus problema formei şi a conținutului. Zeuxis era 
indignat de publicul care admira „materia“ unei 
picturi în dauna execuției sale, iar Nicias sublinia 
importanţa temelor serioase, fiind împotriva celor 
care-și iroseau arta pe fleacuri ca „păsările și flo- 
rile“ 12, 

14. ESTETICA ARTEI CLASICE. În rezumat, 
putem spune că estetica implicată în arta clasică 
grecească a fost, întîi, o estetică a formelor cano- 
nice. Ea se întemeia pe convingerea că există un 
frumos obiectiv și proporţii obiectiv perfecte. Con- 
cepea proporţiile matematic şi se baza pe convin- 
gerea că frumosul obiectiv depinde de număr și 
măsură. Și totuși, în pofida caracterului ei obiec- 
tiv și matematic, această estetică i-a lăsat artistu- 
lui suficientă libertate pentru a-și exprima arta în 
mod individual. 

În al doilea rînd, era o estetică ce se caracteri- 
za printr-o preferinţă pentru forme organice. Se 
baza pe convingerea că frumuseţea cea mai de- 
plină se manifestă în fonmele, proporțiile și scara 
oamenilor. Arta clasică a păstrat un echilibru între 
elementele matematice și elementele organice. Ca- 
nonul lui Policlet era un canon de forme organice 
exprimate în numere. 

În al treilea rînd, estetica artei clasice era rea- 
listă în sensul că se bizuia pe credinţa că arta îşi 
trage frumuseţea din natură; nici nu se poate şi 
nici nu e de dorit ca frumosul natural să fie opus 
unui frumos artistic diferit. l 

În al patrulea rînd, era o estetică statică, acor- 
dînd locul cel mai înalt frumuseţii formelor oprite 
în mişcare, a formelor în echilibru și în repaos. 
Era de asemenea o estetică preţuind mai mult 
simplitatea decît bogăţia. 

În al cincilea rînd, era o estetică a frumosului 
psibofizic, o frumuseţe atît spirituală cît și fizică, 
îmbrățișînd atît forma cît și conţinutul. Această 118 


frumusețe rezidă, mai presus de toate, în unitatea 
pl uwnonia sufletului și trupului. 

Această estetică, întrupată în arta clasică, își 
avea un corespondent în estetica formulată de filo- 
solii contemporani: principiile ei matematice şi-au 
Rásit expresia în filosofia pitagoriciană, iar princi- 
piile pmhofizice în filosofia lui Socrate ca și în 
cea a lui Aristotel. 

Anumite trăsături ale acestei estetici au dăinuit 
În arta şi în teoria grecilor. Altele însă au pierit 
odată cu era clasică. Așa s-au petrecut lucrurile în 

cial cu estetica cepaosului și simplităţii: „măre- 
Via liniștită și simplitatea nobilă“ nu au rămas mult 
timp un ideal, şi artiștii au început curînd să-și 
impună misiunea de a prezenta, dimpotrivă, viaţa 
bogată şi expresia energică. La fel s-a întîmplat 
cu aspirațiile obiectiviste: atît artiștii cît și cerce- 
tătorii esteticii au început să-și dea seama de con- 
diţionarea subiectivă a frumosului şi să se îndepăr- 
teze de doctrina „simetriei“ obiective, îndreptin- 
du-se către aceea a „euritmiei“ subiective. 

15. Evoluţia artei clasice și prevestirile unei noi 
urte. Secolele al V-lea și al IV-lea î.e.n. sînt de 
obicei considerate în bloc ca alcătuind perioada 
clasică, dar diferenţele dintre ele au fost mari. În 
secolul al IV-lea, s-a dat prioritate proporțiilor. 
În arhitectură, ordinul ionic, mai rafinat, a avut 
precădere asupra ordinului doric, în timp ce în 
sculptură canonul lui Policlet a ajuns să fie privit 
ca prea greoi, Eufranor introducînd un alt canon. 

În al doilea rînd, în secolul al IV-lea s-a dez- 
voltat o pasiune pentru bogăţie, culoare, lumini, 
forme și mișcări în toată diversitatea lor, pe care 
grecii au numit-o poikilia. În artele plastice s-a în- 
registrat de asemenea o intensificare a dinamismu- 
lui psihic, a tensiunii emoționale și a patosului. 

Cea de-a treia schimbare a fost, din punct de 
vedere estetic, cea mai importantă. Lisip a expri- 
mat-o în următoarele cuvinte: „Pină acum oamenii 
au fost reprezentaţi așa cum sînt, eu însă îi repre- 
zint aşa cum par“. A fost o trecere de la repre- 
zentarea formelor obiective ale lucrurilor la repre- 
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ele; cu alte cuvinte, a fost o trecere de la căutarea 
formelor frumoase în sine la cea a formelor care 
par frumoase din cauză că se conformează condi- 
țiilor vederii omenești. 
Tun decorurilor de scenă (skenografia), care 
tat cea dintîi iluzionismul, a influenţat pic- 
ia si şevalet, întreaga pictură începînd să aplice 
deformările perspectivice ui afelgaă Grecii î învă- 
ţaseră să privească picturile de la o anumită dis- 
tanță: „Stai mai îndă ădăt, ca pictorul“, spune Euri- 
pide. Oamenii acelor zile au fost impresionați de 
faptul că pictura dă iluzia realităţii tocmai cînd 
se abate de la realitate. Platon a criticat pictura 
iluzionistă ca pe o înșelăciune fără acoperire, „ne- 
clară și amăgitoare“, dar teoreticianul conservator 
n-a izbutit să împiedice evoluţia artei către subiec- 
tivism şi impresionism. 


B. TEXTE DIN POEȚII ȘI ARTIȘTII CLASICI* 


IDEALIZARE ŞI REALISM 
Sofocle (Aristotel, Poetica, 1460b 35) 


1. Sofocle spunea de erou lui că „sînt cum ar 
trebui să fie, iar ai lui Euripide, cum sînt aievea“. 


POEZIE ŞI EROS 
Euripide (Plutarh, Despre oracolele Pitiei, 405f) 


2. Cînd Euripide spunea că „dragostea face pe 
oet chiar dacă nu cultiva muza mai înainte“ 
înțelegea prin asta că dragostea nu sădeşte harul 
poetic și muzical, ci mișcă ceea ce preexista și în- 
călzește ceea ce se ascundea şi lincezea. 


* Se reproduc fragmente din Aristotel, Poetica, trade. 

de D. M. Pippldi, Editura Academiei, 1965; Platon, Dia- 
loguri, E.L.U., 1968 (Banchetul, trad. de Cezar Aree 
Aristofan, Teatru, E.S.P.L.A., 1956 (Broaștele, trad. 
E. Camilar și H. Mihăescu); Diogenes Laertios, Despre t 
şi doctrinele filozofilor, trad. de C. I. Balmuș, Editura Aca- 
demiei, 1963. Restul fragmentelor (2—5, 7—12) au fost 
traduse de Mihai Gramatopol. 
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Platon, Bancbetul, 196 e 
Ni orice om, oricît de străin de muze ar fi fost 
mal Înainte, devine creator de artă de îndată ce 
iros s-atinge de el. 
Vuripide Bacantele, 881 
J, Ce e frumos ţi-e mereu drag. 
VALIENT ȘI ŞTIINŢĂ 
Doar (Stobaios, Egloge, II 31, 625; fragm. B 
40 Diels) 
4, Să ai har e cel mai bine, iar în al doilea rînd 
si înveţi. 
ÎNȚELEGEREA 
Epiharm (Plutarh, Despre soarta lui Alexandru, 
336 b; fragm. B 12 Diels) 
5, Mintea vede şi aude, restul lumii e surd şi 
orb. 
ARTA TREBUIE SĂ SLUJEASCĂ SCOPURI MORALE 
Aristofan, Broaștele, 1008 
6. De ce admiră oamenii poeţii? ... 
Ce vorbe mari! Dar oare nu poeţii 
Îi fac pe cetăţeni să fie buni? 
Aristofan, Broaştele, 1053—1056 
Poetul e dator, în toate cele, 
Să nu aducă-n scenă pilde rele! 
Copiilor le înfloreşte mintea 
Prin dascăli iscusiţi; iar cei maturi 
Îşi făuresc virtuțile prin arte! 
Datori sîntem să spunem adevărul! 
MIMESIS 
Aristofan, Tesmoforiazusai, 156 
7. Ceea ce nu avem înjghebăm prin imitație. 
SIMETRIA 
Filostrat cel Tînăr, Imagini, Cuvint înainte (p. 4, 
ed. Schenkl-Reisch). 
8. Mi se pare că învățații din vechime au scris 
mult despre simetrie în pictură. 


Diogenes Laertios, VIII 47 


Alţii spun c-a mai existat un alt Pythagoras, un 
sculptor din Rhegion, care se crede c-a fost cel din- 
tii care a păsit ritmul și simetria. 

CANONUL 


Policlet (Galen, Despre învățăturile lui Hipocrat și 
Platon, V, Muller, 425; fragm. A 3 Diels) 


9. Hrisip socotește că frumuseţea nu rezidă în 
proporţiile elementelor, ci în ale părților, de pildă 
raportul degetului fața de deget și al degetelor 
toate față de palmă și încheietură, al acestora față 
de antebraţ, al antebraţului față de braţ, al tutu- 
ror, în fine, faţă de fiecare din toate, așa cum stă 
scris în Canonul lui Policlet. Învăţindu-ne, deci, în 
acea scriere toate proporţiile corpului, Policlet și-a 
ilustrat și întărin expunerea realizind o statuie 
după principiile acesteia, pe care a şi denumit-o cu 
însuși numele scrierii, Canon. 


Policlet (Galen, Despre cumpătare, I g; He'm 42, 
26; fragm. A 3 Diels) 


....... astfel deci și- pictorii, și statuarii, şi în 
general toţi creatorii de sculptură pictează şi mo- 
delează subiectele cele mai frumoase, cu alte cu- 
vinte pe omul cel mai bine făcut, calul, boul sau 
leul, la fiecare concentrîndu-se asupra ceea ce e 
specific, iar atunci cînd cineva laudă Canonul lui 
Policlet, numit de el însuși așa, o face din pricină 
că acesta posedă proporţiile cele mai potrivite ale 
părţilor în raport cu fiecare din ele. 


FRUMOSUL ŞI RELAȚIILE NUMERICE 


Policler (Filon, Mecanica, IV, 1, p. 49, 20, 
R. Schöne; fragm. B 2 Diels) 


10. Perfecțiunea (realizarea fericită) izvorăște 
din echilibrul îmbinării mai multor numere. 
ILUZII OPTICE 
Heron (Th-H. Martin, p. 420) 


11. Astfel o coloană cilindrică, cînd este privită 
apare vederii mai subțire la mijloc, motiv pentru 
care i se îngroașă acea parte. 
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AUMIRCTE CU PONDERE 
Niclas (Demetrios, Despre stil, 76) 


12, Pictorul Nicias afirma clar şi faptul că a lua 
in subiect de o oarecare amplitudine nu este un 
(etaliu de nebăgat în seamă al artei picturii, şi că 
Ata nu trebuie îmbucătăţită în părţi mici ca păsări 
și flori, ci consacrată compozițiilor cu bătălii de 
tavalerie sau navale. Credea deci că subiectul în- 
Wiji era parte constitutiva a artei picturii, aidoma 
Miturilor pentru poeți. În consecință nu este de 
mirare dacă şi în arta cuvîntului stilul elevat re- 
„ultă din expunerea unor fapte demne de toată 
Menţia. 


4, ESTETICĂ ŞI FILOSOFIE 


|, PRIMII ESTETICIENI FILOSOFI. Filosofia, 
născută mai demult în Grecia, își lărgeşte preo- 
cupările în timpul perioadei clasice, incluzind și 
estetica”. Pînă atunci estetica nu aparținuse nici 
unei discipline particulare și era de competenţa 
oricărui cetăţean care putea vedea şi asculta opere 
de artă. Nu exista nici o ramură a cunoașterii în 
a cărei sferă de interese să poată fi cuprinsă. 
Gindurile grecilor timpurii dopis artă și frumos 
le putem afla numai din operele de artă propriu- 
zise şi din observaţiile întimplătoare ale poeţilor. 
Pentru perioada clasică, operele de artă şi reflec- 
ţiile poeților au continuat să fie o sursă de idei 
estetice, fără a mai fi însă nici singura, nici cea 
mai însemnată, deoarece pe atunci filosofii deve- 
niseră exponenţii ideilor estetice. 

Preocupaţi la început de problemele naturii, ei 
nu s-au pronunțat în chestiuni estetice. Primii care 
au făcut-o au fost filosofii dorieni din școala 
pitagoriciană; dar nici acţiunea lor n-a fost pro- 


* Toate izvoarele scrise referitoare la originile esteticii 
filosofice a pitagoricienilor, a lui Democrit, Heraclit, a 
sofiștilor şi a lui Gorgias sint adunate în H. Diels, Fragmente 
der Vorsokratiker, ed. a 4-a, 1922, fără a fi insă diferenţiate de 
materialul referitor la alte probleme. 


babil anterioară secolului al V-lea. Mai mult, ei 
au luat doar parţial în considerare problemele es- 
teuce dintr-un punct de vedere ştiinţific, iar par- 
ţial au continuat să, se întemeieze pe tradiţii reli- 
gioase. Filosofii ionieni erau pe atunci încă total 
absorbiți de filosofia naturii; doar Democrit, ulti- 
mul şi cel mai ilustru dintre ei, a acordat o con- 
siderație mai largă problemelor estetice, pe care 
le-a atacat în modalitatea empirică specifică lor. 


Democrit aparţinea deja următoarei generaţii de 
filosofi: aceea a lui Socrate şi a faimoșilor sofişti. 
Odată cu această generaţie, problemele umane au 
devenit la fel de importante ca şi cele ale naturii; 
Atena a devenit centrul filosofiei; opoziţia dintre 
gîndirea doriană și cea ioniană s-a atenuat şi 
chiar s-a sintetizat sub forma Culturii „şi filosofiei 
atice. Această filosofie sintetică şi-a găsit expresia 
în unmătoarele două generaţii — generaţiile lui 
Platon şi Aristotel. Operele acestor filosofi repre- 
zintă cele două culmi ale esteticii clasice şi chiar 
ale esteticii din Antichitate în totalitatea ei. 

2. CONSECINȚELE AMALGAMĂRII ESTE- 
TICII CU FILOSOFIA. Încă de la începutul pe- 
rioadei clasice, mai toată gîndirea estetică s-a des- 
fășurat în cadrul filosofiei. Acest fapt a avut 
două consecinţe, una pozitivă, alta negativă. Căci, 
pe de o parte, estetica s-a dezvoltat nu în mod 
izolat, ci în strînsă legătură cu celelalte căutări 
majore ale omului. Pe de altă parte însă unele 
dintre necesităţile ei au rămas nesatisfăcute, spe- 
culaţia filosofică tinzînd să împingă studiile spe- 
ciale pe un plan secundar. ' Alte discipline, cele 
umaniste Îndeosebi, s-au găsit la î început într-o si- 
tuaţie asemănătoare, dar ele şi-au cîștigat mai re- 
pede ind denţa și s-au rupt de filosofie. 

De la bun început, filosofii au tratat estetica 
într-o dublă modalitate. Pe de o parte, ei au ana- 
lizat fenomene și concepte: sînt multe asemenea 
analize” la, Democrit, sofişti şi Socrate. Pe de altă 
parte însă, filosofii şi-au .plăsmuit fenomene şi: 
concepte estetice în funcţie de sistemele lor. Sofiş- 
iilor li se datorește introducerea unei filosofii mi- 
nimaliste în estetică, pe cînd Platon a introdus 1 


ns 


Wia maximalistă, împreună cu doctrina ideilor 
ülane şi a valorilor absolute. Filosofia acestei pe- 
Hioade a avut numeroase sisteme, a aplicat multe 
pünere de vedere, a fost angajată în dispute inter- 
He și le-a lăsat moştenire esteticii. 

Atitudinea filosofilor faţă de artă a fost dublă. 
Unii au cercetat experiențele artiștilor şi au for- 
Mulat teorii despre artă pe baza practicii lor, ca 
În cazul teoriei potrivit căreia arta reprezintă şi 
În epală măsură idealizează natura. Aici teoria a 
umat practica. Alţii, dimpotrivă, au iniţiat ei 
Înşişi teorii despre artă care i-au înrîurit pe artişti. 
Aici teoria filosofilor a călăuzit practica artişti- 
lor, De pildă, aplicarea de către arhitecţi şi sculp- 
tori a canoanelor şi calculelor matematice îşi avea 
Wa din surse în filosofia pitagonicuană. 

Prezenta examinare a esteticii clasice a trebuit 
WÑ debuteze cu poezia și arta cu care erau fami- 
liarizaţi filosofii în momentul cînd și-au construit 
teoriile estetice. Poezia și arta aceasta implicau 
judecăţi estetice: sculptura implica o înţelegere ma- 
tematică a frumosului, iar poezia una morală. Cea 
mai decisivă parte a esteticii clasice e de găsit însă 
În estetica filosofilor. Aceasta s-a desfăşurat pe 
durata a cel puțin patru generaţii: în prima este- 
tica doriană a pitagoricienilor, în cea de-a doua 
estetica ioniană a lui Democrit și estetica atică a 
sofiştilor şi a lui Socrate, în cea de-a treia estetica 
lui Platon, şi în cea de-a patra estetica lui Aris- 
totel. În ea se găsește o profuziune de idei gene- 
rale şi de analize de amănunt, mergînd de la în- 
cercări încă arhaice la probleme și soluții complet 
dezvoltate. 


5. ESTETICA PITAGORICIANĂ 


1. IDEEA PITAGORICIANĂ DE PROPORŢIE 
SI MĂSURĂ. Pitagoricienii au alcătuit un grup 
al cărui caracter era în primul rînd moral şi re- 
lipios, dar ei au efectuat şi cercetări ştiinţifice, cu 
deosebire în matematică. Își aveau originea în co- 
loniile doriene din Italia şi întemeietorul lor a fost 


Pitagora, care a trăit în secolul al VI-lea î.e.n. 
Realizările ștunţifice ale şcolii nu îi s-au datorit 
însă lui, ci succesorilor lui din secolele al V-lea și 
al IV-lea. Dublul caracter al mișcării pitagoriciene 
“adică parţial religioasă și parțial ştințitică) s-a 
reflectat și în estetică”. 

Unul dintre conceptele pitagoricienilor a fost de 
o însemnătate ei Pai pentru estetică: și 
anume cel potrivit căruia lumea e construită ma- 
tematic. Aristotel a scris despre ei că erau atit 
de absorbiți de matematică, „încît s-au crezut în- 
dreptățiţi să considere principiile ei ca fiind prin- 
cipiile întregii ființe“1. Au stabilit în special o 
ordine matematică în acustică deoarece observa- 
seră că sunetul corzilor e armonios sau nu în func- 
tie de lungimea lor. Ele emit un sunet armonios 
dacă lungimile lor reflectă relaţii numerice simple. 
În raportul 1:2 produc o octavă, în raportul de 
2:3 o cvintă şi, cînd lungimile lor se află în pro- 
porția de 1:2/3:1/2, aceasta produce acordul do- 
sol-do bemol numit de ei „armonios“. Astfel ex- 
plicau ei fenomenul enigmatic al armoniei în ter- 
meni de proporţie, măsură şi număr, considerind 
că armonia depinde de o relație matematică a 
părţilor. Mulțumită acestei concepţii, muzica a de- 
venit o artă: o artă în înţelesul grecesc al cuvîn- 
tului. 

Pitagoricienii nu se pindeau să se consacre este- 
tidi ca unei științe independente. Pentru ei, armo- 
nia era o proprietate a cosmosului şi o contemplau 
în cadrul cosmologiei. Nu foloseau termenul de 
„frumos“, ci întrebuinţau mai degrabă termenul de 
„anmonie“, pe care, probabil, l-au inventar chiar 
ei. Pitagoricianul Filolaos scria: „Armonia este uni- 
tatea celor multe amestecate și consensul celor 
diferite ca sens"2. Etimologic vorbind, avea un 
înțeles similar cu acordarea și unificarea și în- 
semna concordia şi unitatea părților constituente. 
Mai ales datorită acestei unități, armonia a repre- 
zentat pentru pitagoricieni ceva pozitiv și frumos 


* A, Delatte, Études sur la littérature pythagoricienne, 
1915. 
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in sensul larg, grecesc al cuvîntului. Filolaos seria 
vă lucrurile care sînt „neasemănătoare, de obîrșii 
illlerite și inegal așezate sînt în chip necesar cu- 
prinse într-o astfel de armonie“3. Armonia sune- 
telor era privită de ei pur și simplu ca fiind ma- 
Milesarea unei armonii mai profunde, ca expre- 
sla unei ordini lăuntrice în însăși structura lucru- 
rilor, 

O trăsătură esenţială a teoriei pitagoriciene este 
Mceca că reprezentanţii ei priveaut armonia și 
Yoporţia corectă (symmetria) nu numai ca vala- 
le, frumoase şi utile, ci şi ca obiectiv determi- 
hate, ca fiind o proprietate obiectivă a lucrurilor. 
Altă teză a lor.era că proprietatea care determi- 
ni armonia lucrurilor e regularitatea și ordinea 
lor. În al treilea rînd, armonia nu e o proprie- 
tate a unui obiect particular, ci aranjamentul 
corect al mai multor obiecte. Teoria pitagoriciană 
mergea chiar mai departe și susţinea, în al patru- 
lea rînd, că armonia e o dispoziție matematică, 
numerică, dependentă de număr, măsură şi pro- 
porție. Această teză a constituit doctrina pitago- 
niciană specifică, derivată din filosofia lor mate- 
matica și bazată pe descoperirile lor din acustică. 
Ea a pus temeliile viitoarei estetici a grecilor şi 
a devenit trăsătura ei de bază. A influenţat de 
asemenea arta grecească, îndeosebi muzica5, dar 
şi, indirect, arhitectura şi sculptura. Filosofia pi- 
taporiciană le-a întărit grecilor convingerea că 
regularitatea e o garanție a armoniei și frumu- 
setii. Interpretarea matematică a muzicii a fost 
principala realizare a şcolii pitagoniciene: dar și 
canoanele artelor plastice, cu calculele aritmetice 
şi construcțiile lor geometrice, au fost în egală 
măsură rezultatul ideilor pitagoriciene. 

Grecii priveau frumosul ca pe o proprietate a 
lumii vizibile, dar teoria lor despre famas a fost 
influenţată cel mai mult nu de artele plastice, ci 
de muzică, cea dintii care a dat naștere credinței 
că frumosul e o chestiune de proporţii, măsură și 
numar. 


2. ARMONIA COSMOSULUI. Fiind convinşi 
127 că universul e construit armonios, pitagoricienii 


i-au dat numele de kósmos, adică „ordine“. Prin 
aceasta ei au introdus o trăsătură estetică în cos- 
mologie şi în termenul folosit pentru a o descrie. 
Pe tema armoniei cosmice, ei s-au complăcut în 
speculaţii de mare amploare. Presupunînd că fie- 
care mișcare regulată emite un sunet armonios”, 
ei au crezut că întregul univers produce o „muzică 
a sferelor“, o simfonie pe care noi n-o auzim 
numai din cauză că răsună continuu. Plecînd de 
la această premisă, ei trăgeau concluzia că forma 
lumii trebue să fie şi ea regulată și armonioasă: 
sfera e o asemenea formă şi ei au presupus, aşa- 
dar, că universul trebuie să fie sferic. Şi psiholo- 
gia le era îmbibată de concepția lor estetică: sta- 
bilind analogia dintre suflete și corpuri, ei au pre- 
supus că perfecte sînt acele suflete care sînt ar- 
monios construite, adică acelea care au o pro- 
porţie desăvîrșită a părţilor. 

Principiul estetic al pitagoricienilor a fost adop- 
tat în mod general în Grecia, chiar dacă numai 
în sensul mai larg că frumosul este o chestiune 
de regularitate în dispunerea părţilor. În acest 
sens, el a devenit, am putea spune, o axiomă a 
esteticii antice. Sensul mai restrîns de frumos ca 
noțiune determinată de număr, de ordinea nu- 
merică, a rămas doctrina unor tendințe din artă 
și din teoria artei. Pentru frumosul luat în prima 
accepţie, grecii au reţinut termenul pitagorician 
de harmonia, pe cînd pentru a descrie frumosul 
luat în cea de-a doua accepţie, ei foloseau în mod 
normal termenul de symmetria. l 
3. ETOSUL MUZICII. Există şi alră teorie 
pentru care pitagoricienii sînt amintiţi în istoria 
esteticii. Și aceasta era în legătură cu muzica, dar 
avea un caracter total diferi. Prima teorie afirma 
că muzica se bazează pe proporţie, pe cînd a 
doua declara că muzica e o forță care acţionează 
asupra sufletului. Prima privea esența artei; cea 
de-a doua, efectul ei asupra oamenilor. 


Această teorie era o contraparte a artelor ex- . 


presive ale grecilor, a „triunei Poreia” care se 
. . e. . Vv . . w . o 

realiza prin cuvinte, gestică şi muzica. Inițial, 
.. . . v SI 

grecii credeau că Poreia acționează exclusiv asu- 
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awa afectelor dansatorului sau cîntăreţului însuşi. 
Dar pitagoricienii au observat că arta dansului și 
a muzicii are un efect similar și asupra spectato- 
rului și ascultătorului. Au constatat că ea acţio- 
noază nu numai prin mișcare, ci şi prin asista- 
rea la mişcare; că un om cultivat, ca să încerce 
trăiri afective intense, nu are nevoie să execute 
dansuri orgiastice, întrucît pentru el e de ajuns 
aj le privească. Un istoric grec ulterior al istoriei 
muzicii, Aristides Quintilian, ne informează că 
wceastă idee era deja curerită printre teoreticienii 
„Vechi“ ai muzicii: se gîndea, desigur, la piva- 
goricieni, deoarece ei încercau să explice efectul 
puternic al artei în termenii raportului dintre miş- 
ciri, sunete și sentimente. Mișcările şi sunetele 
exprimă sentimente și, invers, evocă sentimente. 
Sunetele găsesc ecou în suflet, care răsună în ar- 
monie cu ele. E la fel ca în cazul unei perechi 
de lire: cînd o lovim pe una, cealaltă de alături 
va răspunde. 

De aici rezultă că muzica poate acţiona asupra 
sufletului: muzica bună îl poate face mai bun şi, 
pe de altă parte, muzica rea îl poate corupe. Gre- 
cii au folosit aici termenul de psybagogia, adică 
„indrumare a sufletelor“, astfel încît dansul şi, 
în mod cu totul deosebit, muzica, aveau, după ei, 
o putere „psihagogică“. Ea poate, după cum afir- 
mau ei, să conducă sufletul într-un „ethos“ (stare 
sufletească) bun sau rău. Pe acest fundal s-a dez- 
voltat un studiu al etosului muzicii, adică a efec- 
telor ei psihagogice şi educaţionale, ceea ce a de- 
venit o trăsătură permanentă a concepției grecilor 
despre muzică, mai. răspîndită chiar decit inter- 
pretarea matematică. Conform acestei. învățături, 
pitagoricienii, iar mai apoi cei ce le-au moștenit 
ideile, au pus un mare accent pe diferenţierea mu- 
zicii bune de cea rea. Ei au cerut ca muzica bună 
sa fie protejată prin lege şi ca — într-o problemă 
de o asemenea însemnătate morală și socială — 
libertatea şi riscurile ei subsecvente să nu fie 
îngăduites. | 

4. ELEMENTUL  ORFIC:  PURIFICAREA 

ns PRIN ARTĂ. Principiul pitagorician privitor la 


puterea muzicii Şi-a avut sursa principală în reli- 
gia greacă sau, mai precis, în credințele orfice. 
Esenţa acestor credinţe era că sufletul e întemnițat 
în trup din pricina păcatelor sale, că el se va 
elibera după ce se va purifica și că această puri- 
ficare și eliberare constituie cel mai semnificativ 
scop a. omului. Acestui scop îi slujeau misterele 
orfice, care foloseau dansul şi muzica. Pitagori- 
cienii au introdus însă ideea că muzica servește 
mai mult decît orice altceva la purificarea sufle- 
tului. E: vedeau în muzică nu numai o putere psi- 
hagogică, ci şi o putere purificatoare (o putere 
„Catartică“), nu numai etică, ci și religioasă. „Pita- 
goricienii“, potrivit lui Aristoxenos, „se foloseau 
de medicină pentru curățirea organismului și de 
muzică pentru purificarea sufletului“? Observind 
ameţeala produsă de muzica bahică, ei au tras 
concluzia că sub înrîurirea ei sufletul s-ar putea 
elibera și părăsi momentan trupul. Datorită legă- 
turii dintre această idee și misterele orfice, o 
putem numi elementul orfic din teoria artelor. 

5. MUZICA, O ARTĂ DIFERITĂ DE CELE- 
LALTE ARTE. Pitagoricienii nu au atribuit o 
putere expresivă şi psihagogică tuturor artelor, ci 
exclusiv muzicii. Ei susțineau că cea mai eficientă 
cale de influențare a sufletului e prin mijlocirea 
auzului, şi nu prin celelalte simțuri, indiferent 
care. Astfel, ei priveau muzica drept o artă 
excepţională, un dar special al zeilor. Au sus- 
ţinut că muzica nu e produsul omului, ci „al 
naturii“; ritmurile aparţin naturii și sînt înnăs- 
cute în om: omul nu le poate inventa în mod 
arbitrar, li se poate numai conforma. Prin însăși 
natura lui, sufletul se exprimă în muzică; această 
artă constituie expresia lui naturală. Ei spuneau 
că ritmurile sînt „asemănări“ (Pomoi6mata) ale 
psihismului, „semnele“ sau expresiile caracterului. 

Teoria pitagoriciană a purificării prin muzică 
era alăcătuită dintr-un întreg mănunchi de pro- 
poziţii: 1. că muzica e expresia sufletului, a ca- 


racterului, dispoziţiei şi etosului său; 2. că ea este 


o expresie „naturală“, unică în felul său; 3. că 
muzica e fie bună, fie rea, în funcţie de caracte- 


rul pe care-l exprimă; 4. că, datorită legăturii 
wfletului cu muzica, se poate acţiona asupra su- 
Ilerului prin muzică, fie pentru a-l ameliora, fie 

eu a-l strica; 5. că, prin urmare, scopul mu- 
vieii nu e nicidecum doar să producă plăcere, ci 
a formeze caracterul, după cum avea să scrie 
maj tîrziu Athenaios: „scopul muzicii nu e plă- 
verea, ci slujirea virtuții“; 6. că prin muzica bună 
e realizează „purificarea“ şi eliberarea sufletului 
(lin chimgile trupului şi 7. că, în consecinţă, mu- 
pica € ceva unic, excepțional, fără asemănare cu 
celelalte arte. 

6. CONTEMPLAŢIA.  Pitagoricienii au creat 
și un alt concept important pentru estetică, și 
Anume conceptul de contemplație!!. Ei au pus în 
contrast contemplaţia cu activitatea, adică poziţia 
spectatorului cu aceea a executantului. După Dio- 
enes Laertios, Pitagora compara viața cu jocurile 
A care unii vin ca să ia parte la întreceri, alții să 
cumpere şi să vîndă, iar alții, în fine, ca să pri- 
vească. Această din urmă poziţie el o considera 
ca fiind cea mai înaltă din cauză că e adoptată 
nu din dorința de glorie sau de cîştig, ci numai 
pentru a dobîndi cunoaștere. Conceptul de con- 
templaţie îmbrăţişa deopotrivă vederea frumosu- 
lui şi a adevărului. Abia mai tîrziu a fost dife- 
rențiat în contemplaţia epistemologică a adevăru- 
lui și contemplația estetică a frumosului. 

7. DOCTRINA LUI DAMON. În timp ce 
interpretarea religioasă a muzicii a rămas o idee 
specific pitagoriciană şi orfică, in; tarea el 
psihologică, etică și educaţională a câștigat o largă 
recunoaștere printre greci. Ea s-a răspîndit din- 
colo de școala şi comunitatea pitagoriciană, chiar 
dincolo de statele doriene. A fost atacată, e drept; 
de pînditorii empirici ionieni, care o considerau 
prea mistică, dar atacurile lor au provocat la rîn- 
du-le o contrareacție de apărare în Atena seco- 
lului al V-lea. Cel mai energic apărător al teo- 
rici pitagoriciene a fost acolo Damon”. În acest 


* K. Jander, Oratorum et rhetorum Graecorum nova frag- 
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stadiu, problema și-a pierdut oarecum semnificaţia 
teoretica, dobîndind în schimb una politică și so- 
cială. 

Apogeul lui Damon s-a situat la mijlocul vea- 
cului al V-lea î.e.n. Scrierile lui n-au supravieţuit, 
dar cunoaștem conţinutul „mesajului“ său către 
membrii Dreopagilui, în care îi avertizează împo- 
triva inovaţiilor în muzică din pricina pericolelor 
sociale şi educaţionale implicate de ele. Bazindu-se 
pe teoria pitagoriciană, el a demonstrat legătura 
dintre muzică și sufletul omenesc, precum şi va- 
loarea ei în serviciul educaţiei publice. Ritmul 
corect e semnul unei vieţi spirituale ordonate și 
propovăduieşte armonia spirituală (eunomia). Mu- 
zica vocală și instrumentală îl învaţă pe tînăr nu 
numai curajul şi moderaţia, ci și, după cum sus- 
ţinea el, dreptatea. Damon, pretindea că -orice 

re în formele muzicii ar avea efecte atit 
de profunde, încît ar cauza inevitabil o schim- 
bare în sistemul de guvernămint. Aceste idei des- 
pre rolul politico-social al muzicii le putem con- 
sidera drept doctrina propriu-zisă a lui Damon. 

Știm multe despre Damon prin intermediul lui 
Platon, care i-a împărtășit se tă şi care a con- 
tribuit probabil cel mai mult la răspîndirea lor. 
Tot datorită lui Platon, concepţia pitagoriciană 
despre muzică și-a pus pecetea pe întreaga teorie 
despre artă a grecilor. Prin el, această teorie s-a 
dezvoltat, pe de o parte, sub semnul proporţiei, 
măsurii și numărului, iar pe de alta, sub semnul 
perfecţionării şi » urificării“ sufletului. Această 
idee estetico-filosofică timpurie a grecilor s-a do- 
vedit cel mai durabil concept al lor. Ea a marcat 
cu deosebire teoria muzicii: ei i se datorește faptul 
că muzica a fost tratată în Grecia ca o artă excep- 
ţională, diferită de toate celelalte arte, și singura 
cu calităţi expresive şi terapeutice. Muzicii i se 
atribuia o semnificaţie epistemologică — deoarece 
ea revelează legile care guvernează universul — 
ca şi o semnificaţie morală şi soteriologică; apre- 
cierii estetice a muzicii i se acorda însă un loc 
secundar. 

8. DOCTRINA HERACLITICĂ. Damon și 
Platon au fost simpatizanţii atici ai pitagorismu- 


E 


lul, Ei erau însă totodată reprezentanţii culturii şi 
filosofiei ioniene, diferite și antagonice în raport 
ĉu cel dintii. Preluaseră de la pitagoricieni o sin- 
pură idee importantă, cea de armonie. Cu mulţi 
Mii Înaintea lui Platon, această idee se răspîndise 
la răsărit de Ionia: ea fusese preluată de către 
Pleraclit din Efes, activ pe la începutul secolu- 
lui al V-lea, și care a intrat cu siguranță în con- 
lact cu reprezentanţii şcolii pitagoriciene. Acest 
[ilosof, care a insistat mai ales asupra multiplici- 
Văţii, schimbării și opoziţiei din univers, a recu- 
WOScut însă şi unitatea și armonia acestuia. 

Patru dintre fragmentele sale despre armonie 
au supravieţuit. Unul spune că armonia este fru- 
moasa cînd provine din sunete variatet?. Altul 
merge și mai departe, afirmînd că armonia se 
naște din forțe contrariit3. Ca exemple de armo- 
nie, Heraclit cita arcul și lira: cu cît mai mare 
è încordarea lor, adică cu cît mai divergente sînt 
forțele ce acționează asupra lor, cu atĵt mai efi- 
cient săgetează arcul și răsună lira. El conchudea 
că armonia se poate ivi şi din elemente opuse, di- 
vergente. Potrivit celui de-al treilea fragment he- 
raclitic, armonia „ascunsă“14 e socotită ca fiind 
mai bună decît cea vizibilă sau mai puternică 
decît aceasta (dar prin armonie „ascunsa“ Hera- 
clit înţelegea probabil armonia care se naște din 
convrarii). În sfârşit, cel de-al patrulea fragment 
afinmă că din contrarii ia naştere o armonie nu 
numai în natură, ci şi în artă, care prin aceasta 
imită natura. 

Armonia a jucat în concepţia sa despre lume 
un rol la fel de mare ca și în cea a pitagoricieni- 
lor. Nimic însă nu ne îngăduie să presupunem că 
i-a atribuit un caracter matematic: Heraclit a 
avut în vedere mai degrabă o armonie într-un 
sens mai larg, calitativ, subliniind faptul că ea 
se naște din contrarii. Doctrina armoniei ivite 
din contrarii a reprezentat contribuţia heraclitică 
specifică în domeniul esteticii. 

Conceptul de armonie a prins rădăcini: el a 
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filosofii ionieni ulteriori. Empedocle scria că ar- 
monia determină unitatea naturii, Democrit că ea 
determină fericirea omenească. Era însă mai de- 
grabă un concept cosmologic sau etic decît unul 
estetic; în cel mai bun caz putem 'spune doar că 
el a introdus un element estetic în cosmologie şi 
etică. 

9. ORDINE ȘI HAOS. Conceptul grecesc de 
armonie și cel contrar, de dizarmonie, se bazau 
concepte şi mai largi: ordinea şi haosul. După 
greci, inteligibile nu erau decît lucrurile calcula- 
bile, regulate și limpezi şi care întrupează ordi- 
nea şi regularitatea. Numai intelgibilul era, aşa- 
dar, considerat de ei ca rațional și numai raţio- 
nalul ca bun și frumos. Prin urmare, în concepţia 
grecească, raționalul, binele şi frumosul erau iden- 
tificate cu ceea ce este ordonat, regulat și finit, în 
timp ce lucrurile neregulate și nelimitate erau 

rivite ca haos, ininteligibil și irațional, neputind 
i nici bune, nici frumoase. Această convingere s-a 
întrupat din cele mai vechi timpuri în arta gre- 
cilor şi a fost afinmată în filosofia lor. A fost 
formulată pentru prima oară de filosofi, și anu- 
me de pitagoricieni, cu siguranţă însă că ea răs- 
pundea unei înclinații naturale a grecilor, pentru 
că altminteri n-ar fi fost niciodată atît de larg 
adoptată şi n-ar fi fost, vreme de multe veacuri, 
un principiu al artei și o axiomă a esteticii lor. 


C. TEXTE DIN PITAGORICIENI ŞI HERACLIT* 


SIMETRIE ŞI ARMONIE 
Pitagoricienii (Aristotel, Metafizica, A 5, 985b 23) 


1. Așa-numiţii pitagoricieni (...) care s-au În- 
deletnicit cei dintii cu matematica, făcînd-o să 


* Se reproduc fragment din Aristotel, Metafizica, 
trad. de Şt. Bezdechi, Ed. Academiei, 1965; Strabon, Geo- 


grafia, trad. de felicia Vanţ-Ştet, 2 vol., Ed. Știinţitică, 
1974; Diogenes Laertios, ed. cit., trad. de C. I. Balmuş. 


Restul fragmentelor (2—9, 12—15) sint traduse de Mihai 
Gramatopol. 
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propășească şi dedicîndu-se cu totul ei, s-au cre- 
Aiit Îndreptăţiţi să considere principiile ei ca fiind 
pinvipiile întregii fiinţe. Şi, cum în studiile ma- 
jematice numerele ocupă, prin firea lucrurilor, 
primul loc, iar ei erau încredințaţi că găsesc în 
êle mai multe asemănări cu lucrurile permanente 
ji cu cele ce sînt în devenire decît ar fi găsit în 
lementele Foc, Pămînt și Apă, ajunseseră să 
ldentifice cutare număr cu dreptatea, altul cu 
ifletul şi inteligența, altul cu timpul şi așa mai 
departe cu fiecare lucru. Iar cînd băgară de sea- 
mă că (...) numerele sînt lucrul cel mai de seamă 
din lume, ajunseră la concluzia că elementele 
numerelor sînt elementele tuturor lucrurilor și că 
Întregul univers se reduce la număr şi armonie. 


Vilolaos (Nicomahos, Aritmetica, II, 19, p. 115, 
2; fragm. B 10, Diels) 


2. Armonia este unitatea celor multe ameste- 
câte şi consensul celor diferite ca sens. 


lilolaos (Stobaios, Egloge, I, 21, 7 d; fragm. B 6, 
Diels) 

3. Cele asemănătoare şi cele de același fel nu 
au nevoie de armonie, cele însă neasemănătoare, 
de obîrşii diferite și inegal așezate sînt în chip 
necesar cuprinse într-o astfel de armonie grație 
căreia pot dura în univers. : 


Pitagoricienii (Stobaios, IV, 1, 40 H; fragm. D 4, 
Diels) 

4. Ordinea și măsura sînt frumoase și folosi- 
toare, dezordinea și disproporția sînt urîte şi pă- 
gubitoare. 

(De asemenea Iamblihos, Viaţa lui Pitagora, 203.) 


Filolaos (Stobaios, Egloge, I, cuvînt înainte, 3; 
fragm. B 11, Diels) 

5. Ai putea vedea natura numărului și puterea 
sa în desfăşurarea ei nu numai în sfera suprana- 
turalului și a divinului, ci şi peste tot în treburile 
omenești şi în exprimarea prin cuvinte, în fiece 
menem productiv ca şi în muzică. În natura 
numărului și în armonie nu-și are loc înşelăciunea. 


Pitagoricienii (Sextus Empiricus, Contra învăța- 
ților, VIII, 106) 

6. Orice artă nu se realizează fără măsură 
(analogia). Măsura constă în număr, deci orice artă 
se realizează prin număr. O anumită, măsură 
există în sculptură ca și în pictură, prin ea se 
împlinesc asemănarea şi imutabilinatea (aparalla- 
xía) [creaţiei]. Într-un cuvînt, orice artă este un 
sistem de percepții, iar sistemul este număr. Aşa- 
dar, toare cele ce arată a fi frumoase graţie numă- 
rului, ceea ce înseamnă graţie unei raţiuni în 
stare de a pricepe și care funcţionează pe același 
principiu al numerelor ca și toate cite ne încon- 
joară. Astfel se rosteau pitagoricienii. 


Pitagoricienii (Aristotel, Despre cer, B 9.290 b 12) 
7. ...se produce armonia astrelor în mişcare 
ca o armonizare a sunetelor. Pe această bază şi 
admiţind că vitezele astrelor calculate prin dis- 
tanța dintre ele sînt proporţionale cu numerele 
armonice, ei afirmă că sunetul astrelor care se 
mişcă în cerc devine armonic. 
EFECTELE MUZICII 
Pitagoricienii (Aristide Quintilian, II, 6, Jahn 41) 
8. Constatind, așadar, toate acestea (efectele 
muzicii), s-au convins să practice muzica tot tim- 
pul vieţii, încă de copii, folosindu-se de melodii, 
ritmuri și dansuri îndelung încercate atit la pe- 
trecerile particulare cît şi la sărbătorile religioase 
publice; ei au stabilit anume melodii pentru am- 
bele cazuri cărora le-au și dat numele de legi 
(nómoi). Acele melodii pe care le-au făcut parte 
integrantă a ceremonialului religios, au fost con- 
sacrate tocmai prin acest ceremonial şi au rămas. 
neschimbate datorită numelui de „legi“ ce li l-au 


dat. 


Pitagoricienii (lamblihos, Viaţa lui Pitagora, 169) 

9. Se foloseau și de incantaţii pentru vinde- 
carea. unor boli; susțineau de asemenea că muzica 
are un mare rol în păstrarea sănătăţii dacă este 
întrebuințată în chip cuvenit. Utilizau chiar cu- 
vinte din Homer și Hesiod, anume alese, pentru 133 


țoducerea sufletelor pe calea cea dreaptă (în 
bolile psihice). 


Piiaporicienii (Cramer, Anecdota graeca, Paris, I, 
172) 

Aristoxenos spune că pitagoricienii se foloseau 
ila medicină pentru curățirea organismului și de 
Muzică pentru purificarea sufletului. 


Teon din Smirna, Matematica, I (Hiller, p. 12) 


Pitagoricienii, pe care Platon i-a urmat în multe 
privințe, afirmă că muzica este armonizatoarea 
contrariilor, înmănuncherea celor risipite, pune- 
rea de acord a tendințelor diferite; ea nu este 
numai ordonatoarea ritmurilor şi melodiilor, ci 
pur şi simplu a întregului sistem, scopul ei fiind 
unificarea şi armonizarea (lumii). Zeul este armo- 
hizatorul tuturor dizarmoniilor, iar această supre- 
mă realizare a zeului se săvârşeşte prin muzică şi 
medicină care împrietenesc cele potrivnice. Tot pi- 
tagoricienii afirmă că în muzică sălășluiește com- 
patibilitatea lucrurilor, ba chiar buna rînduială a 
intregului univers, și că pe plan cosmic ea în- 
veamnă armonie, legiuiri înțelepte în cetate, viață 
cuminte în familii, Muzica adună şi unifică toate 
cele. Ei mai susțin că puterea și practicarea acestui 
mod de cunoaștere se referă la patru domenii ale 
vieții, omenești, cel sufletesc, cel trupesc, cel fami- 
lial şi cel politic, căci toomai ele patru au nevoie 
de armonizare și sinteză, 


Pitagoricienii (Strabon, X 3, 10) 


10. Tocmai din această cauză Platon și, încă 
mai înainte, Pitagoreicii au numit filosofia muzi- 
că; ei spun că universul a luat ființă din armonie, 
mecanica orice gen muzical o operă a divinității. 
În acest fel, Muzele sînt divine, la fel şi „Apollon 
care prezidează Muzele, și întreaga poetică este un 
imn închinat divinității. 


CONCEPTUL DE CONTEMPLAŢIE 
Pitagora (Diogenes Laertios, VIII, 8) 


11. (Pitagora) asemuia viața cu o adunare săr- 
137 bătorească. Aici unii vinsăia parte la concurs, alții 


să vîndă mărfuri, dar cei mai de seamă bărbați 
sînt spectatori; tot aşa, şi-n viaţă, unii apar cu o 
natură slugarnică, vinători de glorie şi cîştig, pe 
cînd filosofii caută numai adevarul. 

ARMONIA CONTRARIILOR 


Heraclit (Aristotel, Etica nicomabică, 1155b, 4; 
fragm. B 8, Diels) 

12. Ceea ce se află în opoziție este simetric și 
armonic, căci din lucruri deosebite se iveşte armo- 
nia cea mai frumoasă, totul născîndu-se din luptă. 


Heraclit (Hipolit, Combaterea ereziilor, IX g; 
fragm. B 51, Diels) 


13. Lumea nu pricepe că ceea ce diferă e în 
acord cu sine însuși, căci armonia este reflexivă 
aidoma încordării arcului şi lirei. 

Heraclit (Hipolit, Combaterea ereziilor, IX g; 
fragm. B 54, Diels) 


14. Armonia ascunsă e mai bună decît cea apa- 
Žv 
rentă. 


Heraclit (Pseudo-Aristotel, Despre lume, 396b 7) 


15. Natura e nesãțioasă de contrarii; din acestea 
și nu din lucruri asemănătoare realizează ea armo- 
nia. Se pare că arta, care imită natura, procedează 
la fel. 


6. ESTETICA LUI DEMOCRIT 


1. SCRIERILE ESIETICE ALE LUI DEMO- 
CRIT. Filosofii ionieni, în rîndul cărora se număra 
şi Democrit, au constituit prima școală filosofică 
din Grecia, dar Democrit i-a reprezentat ultimele 
zile şi nici cronologic, nici în esență nu a fost un 
filosof arhaic. Datele vieţii lui sînt controversate, 
se știe însă că trăia încă la începutul secolului 
al IV-lea, că le supravieţuise lui Protagoras și lui 


Socrate și că fusese contemporan cu Platon în. 


anii deplinei sale maturităţi. 
Printre filosofii ionieni, cu înclinațiile lor către 
materialism, determinism și empirism, el a fost 
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vi] mai convins materialist, determinist şi empi- 
ți, Constatarea e evidentă şi în ideile lui despre 
artă, 


Nu a fost doar un filosof, ci şi un polihistor, 
stiind despre cele mai variate subiecte și inițiind 
sau dezvoltind studii ştiinţifice în numeroase do- 
iMenii. Unul dintre subiectele luate în considerare 
(lo el a fost teoria poeziei și artei. În clasifica- 
OA tetralopică a scrierilor sale alcătuită mai tîr- 
jiu de Thrasyllos, aceasta ocupa cea de-a zecea 
țetralogie şi jumătate din cea de-a unsprezecea. 
lextul în care a studiat-o cuprindea cercetări 
[)ospre ritmuri şi armonie, Despre poezie, Despre 
rumuseţea cuvintelor, Despre eufonia și cacofo- 
nia literelor, Despre Homer şi Despre cîntat. 
Toate aceste scrieri au pierit şi nu ni s-au păstrat 
decît titlurile lor şi cîteva mici fragmente; ele 
dovedesc însă că, pe lîngă teoria poeziei, Demo- 
crit a studiat și teoria artelor frumoase. Isto- 
țicii greci mai târzii îl privesc ca pe savantul 
care a inițiat estetica. Oricum, el este cel care 
A inițiat anumite studii de amănunt consacrate 
nu atit frumosului cît artelor. Din întinsa lui 
operă în acest domeniu nu cunoaștem decit cele 
citeva idei care din fericire ni s-au păstrat. 

2. ARTĂ ŞI NATURĂ. Una dintre ideile ge- 
nerale ale lui Democrit despre artă se referea la 
dependența ei de natură: „Am fost învățăceii 
[animalelor] în ce priveşte realizările cele mai 
importante: ai păianjenului pentru ţesut și croit, 
ai rîmdunicii pentru construcția caselor, și ai cîn- 
tătoarelor, lebăda și privighetoarea, pentru cîntat, 
xin imitarea tuturor acestora“!. Democrit vor- 
seră aici de „imitarea“ naturii de către artă şi 
foloseşte termenul de mimesis, nu însă în sensul 
pe care-l avea acest cuvînt în Poreia, nu în sen- 
sul imitării sentimentelor de către un actor, ci 
ca mod de a urma natura în metodele ei de ac- 
țiune. Această a doua accepţie a conceptului gre- 
cesc de imitație se deosebea total de prima: cea 
dintii era imitație în dans și muzică, cea din urmă 
în clădit şi țesut. Cel de-al treilea concept, cel 
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care avea să devină curînd cel mai răspîndit, le 
era încă necunoscut grecilor. 

Probabil nu Democrit a fost cel dintii care a 
conceput ideea că arta imită modalitățile naturii. 
O cunoştea fără îndoială şi Heraclit, întrucît ea 
apare în tratatul Despre dietă, care a fost iniţiat 
în cercul său. Grecii și-au însușit-o, ilustrînd-o tot 
cu exemplul artei culinare în virtutea căreia hra- 
na e preparată printr-un procedeu ce imită diges- 
tia alimentelor de căvre organisme. La aceasta se 
gîndeau cînd scriau că „arta își îndeplinește mi- 
siunea imitind natura“. La Heraclit apare ideea 
similară că „artele sînt... asemănătoare naturii 
omenești “2. 

Democrit a atras de asemenea atenţia asupra 
altei legături existente între frumos și natură. El 
considera că însușirea anumitor oameni de a fi 
competenţi în materie de frumos și de a-l căuta 
e tot un dar al naturii. 

3. BUCURIILE ARTEI. Altă idee a lui De- 
mocrit se referă la efectul artei: el susținea că 
„cele mai mari plăceri sînt produse de contem- 
plarea realizărilor celor mai alese“4. Acest enunţ 
cuprinde cea mai veche alăturare cunoscută a 
ideilor de frumos, contemplaţie şi bucurie. Nu e 
de mirare că a fos să fie scris de către Demo- 
crit, care era un hedonist și privea toate lucrurile, 
deci și arta şi frumosul, din punctul de vedere al 
plăcerilor produse de ele. 

4. INSPIRAŢIA. Ahă idee a lui privea origi- 
nea artei creative şi în special a poeziei. El sus- 
ţinea, după cum o confirmă Cicero şi Horaţiu: 
„Nimeni nu poate fi poet adevărat fără o anu- 
mită aprindere a sufletului“5. Şi mai pregnant: 
„nu ar putea fi cineva poet mare fără un grăunte 
de nebunie (furor)”6; din Helicon vor fi alun- 
gaţi „sănătoșii poeți“7. Aceste enunţuri dovedesc 
că, după el, creativitatea poetică derivă dintr-o 
stare psihică aparte, diferită de cea normală. 


Această idee a lui Democrit a fost mai apoi 


adeseori invocată şi divers interpretată. Clement 
Alexandrinul, unul din părinţii timpurii ai Bise- 
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rieii, scria că, potrivit lui Democrit, creația poe- 


tie c călăuzită de „un suflu dumnezeiesc“ supra- 
maturalð, Dar tocmai această interpretare contra- 
vine filosofiei lui Democrit, de vreme ce el au 
iecunoştea decir evenimentele naturale şi le pri- 
veu ca pe o înlănţuire pur mecanicistă. El inter- 
preta percepţia mecanicist, ca pe rezultatul acţiu- 
nii mecanice a lucrurilor asupra simţurilor. Și, 
după cum consemnează Aristotel, aceeași inter- 
pretare a aplicat-o și imaginilor poetice care ră- 
sar în mintea poetului. Așa încît el n-a văzut 
creația poetică ghidată de forţe supranaturale, 
ci, dimpotrivă, a căutat să o prezinte ca fiind 
supusă forţelor mecanice. Tocmai această nouă 
atitudine a însemnat o ruptură cu credința tradi- 
Monal că poeţii își derivă creativitatea din inspi- 
rapia Muzelor. 

Astfel, creaţia, ca oricare alt eveniment din 
lume, era pentru el un proces mecanic, care avea 
însă loc numai în circumstanțe excepţionale. 
Aceste circumstanțe nu erau, e drept, suprana- 
urale, dar erau cel puţin supranormale. El cel 
dintii a tăgăduit că poeţii au nevoie să fie inspi- 
rați de zei, netrăgînd însă de aici încheierea că 
nu au nevoie de nici un fel de inspirație. El 
susținea că și inspirația poată fi privită drept 
ceva natural. El contesta deopotrivă concepţia 
supranaturală și cea intelectuală despre poezie. 
Credea că poezia devine posibilă numai cînd „su- 
fletul se aprinde“. În acest sens era de aceeași 
purere cu Platon, cu care însă era altminteri în- 
tr-un dezacord aproape total. E 

Nu există însa nici o mărturie că Democrit ar 
fi explicat şi artele plastice într-un mod similar, 
adică în funcţie de inspiraţie, „entuziasm“, și de 
„aprinderea sufletului“. El aparţinea unei epoci 
care percepea mai clar deosebirile decît asemănă- 
rile dintre poezie și artă. Pentru el, ca şi pentru 
alţi greci din aceeaşi perioadă, poezia, tocmai pen- 
tru că era o chestiune de inspiraţie, nu era nici- 
decum o artă. 


5. DEFORMAREA ÎN ARTĂ. Exista un alt 
concept aplicat de Democrit artei. Acesta era 
legat de şcolile de picgură ale timpului, îndeosebi 
pictura scenică. Deoarece în teatrul grecesc spec- 
tatorii vedeau decorurile de la o anumită dis- 
tanţă, ele le apăreau deformate în perspectivă, 
și Democrit reflecta asupra modului de a corecta 
aceste deformări şi de a le face inofensive. Vitru- 
viu ne spune că Democrit a studiat difuzarea ra- 
zelor în conformitate cu legile naturale, acţiunea 
lor asupra vederii şi posibilitatea de a transforma 
decorul arhitectural pictat nedeslușit în picturi 
exacte și de a iace ca figurile bidimensionale să 
apară în relief?. 

Filosofia lui Democrit s-a simţit atrasă de 
această problemă din cauză că în calităţile sen- 
zitive ea vedea reacții subiective ale simţurilor şi, 
în particular, trata culorile ca pe reacţii ale 
ochiului. În opoziţie cu tradiţionaliștii, e! găsea 
justificate deformările pictorilor scenografi deoa- 
rece aceștia se străduiau să-i facă pe spectatori să 
vadă lucrurile exact cum sînt ele în realitate. 
Oricum, conform întregii sale concepţii filosofice, 
Democrit nu le indica artiștilor scopurile la care 
să ţintească, ci numai mijloacele pe care trebuie 
să le aplice pentru a-și atinge scopurile. El e 
prototipul acelor esteticieni care vor mai degrabă 
să analizeze decît să legifereze arta; Platon avea 
să se impună ca prototip al școlii opuse. 

6. CULORILE PRIMARE. Alte cîteva dintre 
ideile lui Democrit care au ajuns pînă la 
noi se referă la pictură; el și-a dedicat cercetările 
descoperirii culorilor primare la care se pot re- 
duce toate culorile pe care le vedem. Această 
problemă pe care și-a pus-o era în consens cu 
tendinţa generală a filosofiei sale, care reducea 
multiplicitatea lucrurilor dla cîteva tipuri de 
atomi. 

El nu era însă singurul învăţat al vremii care 
se interesa de această problemă: ea a fost discu- 
tată și de pitagoricieni, și de Empedocle. Ca 
problemă, aceasta ţinea în primul rînd de optică, 
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ilit se Întrepătrundea și cu teoria artei. Demo- 
vii, ca şi Iimpedocle, distingea patru culori pri- 
Marei alb, negru, roşu și galben. Lista lui se 
vimlotma cu paleta pictorilor contemporani. 

7, MUZICA VĂZUTĂ CA ACTIVITATE 
DI. LUX. Democrit şi-a exprimat și opiniile des- 
pre muzică, ele fiind, ca printr-o reacţie la ati- 
tuidinea mistică a majorităţii grecilor, negative. 
Vilodem scria: „Democrit, care a fost nu numai 
jpiritul cel mai înzestrat în ştiinţă dintre toţi 
vechii filosofi, dar a fost activ și în cercetarea is- 
țorică, e de părere că muzica e mai recenti (de- 
tit celelalte arte) şi explică această împrejurare 
wisţinînd că ea nu răspunde unei nevoi, ci: s-a 
Wăscut după ce a existat un prisos“. Această 
Înseamnă, în primul rînd, că, după Democrit, 
muzica nu a fost una din activităţile primordiale 
Ale omului și, în al doilea rînd, că ea s-a născut 
hu din necesitate, ci din lux. Utilizind limbajul 
vremii, putem spune că ea a fost nu un produs al 
naturii, ci al invenţiei omenești. Atît discipolii 
memijlociți cît și cei mai îndepărtați ai lui De- 
mocrit au apărat cu fermitate această concepție 
mai sobră despre muzică, aflată în conflict direct 
cu tradiția grecească, 

8. MĂSURĂ, INIMĂ ȘI SIMPLITATE. Doc- 
trina „justei măsuri“, care s-a situat vreme în- 
delungată pe primul plan al gîndirii grecești, şi-a 
[acut apariţia și la Democrit. Aici a existat un 
consens chiar între poeți și sobrul filosof, deoa- 
rece era vorba de o doctrină comună printre 
greci. Democrit, ca și alți greci, prețuia modera- 
ia în toate activităţile şi produsele umane, inclu- 
siv arta și frumosul12. Dar şi cu acest prilej, el a 
imprimat ideilor sale un colorit hedonist carac- 
teristic filosofiei lui: „Dacă cineva întrece mā- 
sura, lucrurile cele mai plăcute devin cele mai ne- 
placure“ 8. l 

Fragmentele păstrate din scrierile lui Democrit 
stau mărturie universalismului atitudinii sale. El 

143 a recunoscut atît frumosul spiritual cît şi pe cel 


corporal şi a scris că fără un dram de inteligenţă, 
frumosul trupesc e pură frumuseţe animalică™, 
În frumos recunoştea un element emoţional ală- 
turi de cel raţional, susținînd că frumusețea e in- 
completă dacă se adresează numai simţurilor sau 
minţii, nu și emoţiilor, fiind, cum spunea el, 
„lipsită de inimă“ 15. 

Fragmentele păstrate din operele lui ne îngă- 
duie să-i întrezărim gustul. Unul dinele afirmă: 
„Frumoasă e şi puţinătatea podoabei“. Era însă 
nu numai propriul său gust, ci și cel al vremii, 
acest fragment din Democrit putind sluji drept 
moto pentru arta grecească din perioada clasică *6. 

REZUMAT. Deşi scrierile lui Democrit au pie- 
rit și n-au supraviețuit decît fragmente izolate, 
putem, mulțumită citatelor şi rezumatelor făcute 
de scriitorii ulteriori, să ne facem o idee gene- 
rală despre concepţiile sale estetice. 1. Poziţia lui 
era cea a unui empirist și materialist, manifestîn- 
du-se în primul rînd în faptul că Democrit s-a 
ocupat mai degrabă de teoria artei decit de fru- 
mos. În ceea ce priveşte arta, el a fost mai inte- 
resat să descrie decît să prescrie, să stabilească 
fapte decît să creeze concepte. 3. El privea ar- 
tele ca pe o realizare a îndemînării naturale a 
omului. Era convins că ele s-au născut indepen- 
dent de inspirația divină, că model le-a fost na- 
tura şi scop plăcerea, că, mai mult, aceasta era 
valabil în cazul tuturor artelor, inclusiv în cel 
al muzicii, pe care grecii o considerau drept o 
artă excepţională. 

Poziţia adoptată de către Democrit în estetică 
era nouă şi diferită de poziţia arhaică adoptată 
de poeţi şi de public în general. Se deosebea și 
de poziţia pitagoriciană, deoarece nu era nici ma- 
tematică, nici mistică. Era expresia unui ilumi- 
nism, primul din istoria esteticii. Aproape simul- 
tan însă un al aspect al iluminismului avea să 
fie revelat de sofişti. Estetica circumspectă și li- 
mitată “a lui Democrit tindea să evite teoriile ge-. 
nerale, dar sofiştii i-au urmat cu teorii minima- 
liste despre artă. 
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D., TEXTE DIN DEMOCRIT” 


ARTĂ ŞI NATURĂ 


Democrit (Plutarh, Despre dibăcia animalelor, 
20, 974 A) 


l. Este evident că am fost învăţăceii [anima- 
elor] în ce privește realizările cele mai impor- 
(Ante: ai păianjenului pentru ţesut și oroit, ai 
fİndunicii pentru construcţia caselor, şi ai cîntă- 
voarelor, lebăda şi privighetoarea, pentru cîntat, 
prin imitarea tuturor acestora. 


Scoala heraclitică (Hipocrate, Despre hrană, I, 
1) 

2. Oamenii nu știu să desprindă cele nevăzute 
din cele evidente și nici nu ajung a le cunoaște, 
văci se folosesc de arte asemănătoare naturii ome- 
ești, 


Democrit (Democrates, Sentinţe, 22; fragm. B 56, 
Diels) 

3. Lucrurile frumoase sînt recunoscute şi în- 
drägite de cei care prin fericita lor natură sînt 
înclinați către ele. 


Democrit (Stobaios, Florilegiul, III, 3, 46; fragm. 
B 194, Diels) 


4. Cele mai mari pläceri sînt produse de con- 
templarea realizărilor celor mai i alese. 


INSPIRAȚIA 
Democrit (Cicero, Despre orator, II, 46, 194) 


5. Deseori am auzit — lucru susținut, zice-se, 
chiar de Democrit şi de Platon în scrierile lor — 
~a . . . v bed 
vä nimeni nu poate fi poet adevărat fără o anu- 


* Se reproduc fragmente din Arte poetice. Antichitatea, 
cd. cit. (fragmentele din Cicero, Clement Alexandrinul 
şi Filodem, trad. de D. M. Pippidi; Horaţiu, Arta poetică, 
trad. de Ionel Marinescu); Vitruviu, Despre arhitectură, 
trad. de G. M. Cantacuzino, Traian Costa și Grigore Ionescu, 
Ed. Academiei, 1964. Fragmnentele 1—4, 10, 12—16 sînt 
traduse de Mihai Gramatopol. 


mită aprindere a sufletului și un oarecare vînt 
de nebunie. 


Democrit (Cicero, Despre oracole, I, 38, 80) 

6. Democrit tăgăduiește că ar putea fi cineva 
poet mare fără un grăunte de nebunie, şi la fel 
și Platon. 


Democrit (Horaţiu, Arta poetică, 295) 
7. Da, socotea Democrit, că mai mult decît 
trudnica antă 
Preţul îl are talentul şi-alungă din nalt 
Heliconul 
Pe sănătoșii poeţi. 
Democrit (Clement Alexandrinul, Covoarele, VI, 
168; fragm. B 18 Diels) 

8. Tot ce scrie poetul cînd e pradă entuzias- 
mului și pătruns de un suflu dumnezeiesc e din 
cale-afară de frumos. 

DEFORMĂRILE OPTICE 


Vitruviu, Despre arhitectură, VII, pref., 11 

'9. Pentru prima oară, la Atena, pe cînd Eschil 
punea în repetiţie o tragedie, Agatharchus zu- 
grăvi decorul acestei piese şi lăsă despre această 
lucrare o scriere anume. Îndemnaţi de aceeași 
idee, Democrit și Anaxagora au scris şi ei asupra 
aceluiaşi subiect: cum, fixîndu-se centrul într-un 
anume loc, liniile trebuie să răspundă după o 
lege naturală la direcţia privirii şi la împrăștie- 
rea razelor, pentru ca anume imagini determi- 
nate ale unui lucru determinat să redea în pic- 
turile scenelor înfățișarea exactă a clădirilor și 
pentru ca elementele acestora, figurate pe faţade 
drepte și plane, unele să pară că merg către 
anume puncte de fugă, alele că vin în faţa ochi- 
lor noștri. 
CULORILE PRIMARE 
Democrit (Teofrast, Despre simțuri, 73; fragm. 
B 135, Diels2, 46) 

10. (Democrit) afirmă că dintre culori patru 
sînt simple. 


4147 


Vpedocle (Aetios, Sfaturi, I, 15, 3; fragm. 
A 92, Diels) 

Iimpedocle a arătar că culoarea este ceea ce 
10 potrivește porilor ochiului; ca număr sînt tot 
atitea ca și elementele, adică patru: alb, negru, 
roji galben. 

MUZICA 
Democrit (Filodem, Despre muzică, Kemke, 108, 
29) 


11, Democrit ... e de părere că muzica e mai 
țecentă (decît celelalte arte) și explică această 
imprejurare susţinînd că ea nu răspunde unei ne- 
VOI, ci s-a născut după ce a existat un prisos. 


MODERAȚIA 


Democrit  (Democrates,  Sentinţe, 68; fragm. 
I 102, Diels) í 


12. În toate, egalitatea e frumoasă; excesul sau 
lipsa dimpotrivă. 
Democrit (Stobaios, Florilegiul, III, 17, 38; 
fragm. B 23, Diels) 


13. Dacă cineva întrece măsura, lucrurile cele 
mai placute devin cele mai neplăcute. 


FRUMOSUL INTELECTUAL 


Democrit  (Democrates, Sentințe, 71; fragm. 
B 195, Diels) ' 


14. Frumusețea trupului omenesc este anima- 
lică dacă nu e însoțită de minte. 


I'RUMOSUL ȘI EMOȚIA 
Democrit (Stobaios, Florilegiul, III, 4, 69; fragm. 
B 195, Diels) 


15. Imagini demne de privit pentru îmbrăcă- 
minte şi împodobire, dar lipsite de inimă. 


FRUMUSEȚEA SIMPLITĂȚII 


Democrit (Stobaios, Florilegiul, IV, 23, 38; fragm. 
B 274, Diels) 


16. Frumoasă e și puţinătatea podoabei. 


7. ESTETICA SOFIȘTILOR ȘI-A LUI SOCRATE 
I 


1. SOFIŞIII. La mijlocul secolului al V-lea, 
î.e.n., studiile ştiinţifice ale grecilor au recut 
dincolo de natură, la care se limitaseră la înce- 
put, şi au ajuns să-l includă pe om împreună cu 
funcțiile şi produsele lui. Principalii agenţi ai 
acestei schimbări au fost sofiştu din Atena. 
Acesta a fost numele unui grup de oameni care 
erau dascăli ai adulţilor prin profesie şi filosofi 
sociali prin vocaţie”. Printre ei, cel mai filosofic 
spirit a fost Protagoras (481—411?) și de la el 
au derivat ideile lor principale. Idei similare au 
fost formulate de Gorgias, care nu era sofist 
rin profesie, dar împărtășea concepțiile cercului 
a același lucru putindu-se spune și despre Iso- 
crate, oraţor profesionist”. 

Sofiștii se ocupau mai ales de problemele mo- 
ralităţii, dreptului şi religiei, dar și de proble- 
me ale artei. Investigaţule lor se distingeau nu nu- 
mai prin tematică, dar şi prin maniera empirică 
în care erau conduce. Dacă prima caracteristică 
a activității sofiștilor a fost o deplasare a intere- 
sului filosofic de la natură la cultura umană, adică 
spre o umanizare a filosofiei, cea de-a doua a fost 

plasarea de la afirmaţiile generale la observa- 
ţii mai detaliate, la o particularizare a filoso- 
fiei. O a treia trăsătură a activităţii lor a fost 
caracterul relătivist al rezultatelor: incluzind în 
studiile lor produsele oamenilor, ei nu puteau 
trece cu vederea împrejurarea că aceste produse 
erau relative și dependente de numeroşi factori. 
Acest relativism a apărut şi în teoria lor despre 
artă şi frumos, unde au iniţiat un curent rela- 
tivist. 

Din scrierile sofiştilor şi îndeosebi din cele ale 
conducătorului lor, Protagoras, n-au supravie- 


* M. Untersteiner, Sofisti, testimonianze e frammenti, 
1948. 
** E. Mikkola, Isokrates, seine Anschauungen im Lichte 
seiner Sehriften, Helsinki, 1954. 
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juli decît puţine fragmente; singura lucrare ceva 
Mal extinsă care ne-a parvenit este cea a unui 
Wim necunoscut, intitulată Dizlexeis sau Dissoi 
Togel Posedăm de asemenea un text mai lung 
ilepre artă al lui Gorgias, cunoscut sub titlul de 
Klogiul Elenei. Cunoaştem opiniile lui Isocrate 
despre oratorie. Dialogurile lui Platon, în secțiu- 
nile lor polemice, pot constitui de asemenea o 
sursă de informare despre concepţiile estetice ale 
sofiştilor. 

Natura preocupărilor sofiștilor a făcut ca opi- 
hiile lor să acopere mai degrabă teoria artei decît 
problema frumosului. În acest domeniu ei au in- 
trodus numeroase distincții conceptuale, cele mai 
multe noi și adeseori semnificative, precum artă 
și natură, arte utile şi arte plăcute, formă și con- 
ținut, talent şi educație. Ei au produs şi teorii 
proprii despre frumos şi artă: o teorie relativistă 
a frumosului și o teorie iluzionistă a artei. 

2. NATURĂ ȘI ARTĂ. Însuşi Protagoras e, 
fără îndoială, cel care a pus în opoziţie noţiunile 
de artă, natură și întîmplare!. Această opoziţie 
cuprindea întreaga sferă a artei în accepţia ei 
grecească largă, cuprindea cu alte cuvinte mai 
mult decît artele frumoase pur și simplu. Era 
firesc să se pună în contrast conceptul de artă cu 
cel de natură, din pricină că arta era privită ca 
un produs al omului, în timp ce natura există 
independent de el. Dar înţelesul complet al con- 
ceptului de artă a fost revelat doar cînd a fost 
pus în contrast cu întîmplarea. Căci nu orice pro- 
dus al omului este o operă de artă; opera de artă 
nu e creată prin întîmplare, ci realizată în mod 
deliberat conform unor principii generale. Pentru 
concepţia grecească despre artă această de-a doua 
distincție nu era mai puţin importantă: arta era 
pentru ei produsul unei ` activități intenționale 
care exclude arbitrarul și întîmplarea. Sofiştii au 
văzut întîmplarea mai degrabă în natură decit 
în artă. Potrivit unuia din dialogurile lui Platon, 
Protagoras echivala natura cu întîmplarea, o pu- 
nea în contrast cu arta și, cu ajutorul acestei du- 
ble relaţii, definea arta. 


3. ARTE UTILE ȘI ARTE PLĂCUTE. Sofiș- 
tii au utilizat un alt contrast semnificativ, cel din- 
tre plăcere și utilitate, şi l-au aplicat în artă. So- 
fistul Alcidamas?2 spunea că statuile ne produc 
lăcere, nefiind însă utile. Ak membru al grupu- 
ui spunea acelaşi lucru despre poezie. Alţi sofisti 
susțineau însă: „Poeţii își desăvirşesc operele... 
pentru plăcerile oamenilor“3. 

Preluind această antiteză, oratorul Isocrate, 
apropiat de cercul sofiştilor, a distins două tipuri 
de produse umane: cel util și cel plăcuri. Era o 
distincţie naturală (originea ei poate fi găsită la 
poni Teognis şi Simonide, iar mai tîrziu la So- 
ocle), dar sofiştii au fost cei care au aplicat-o 
artei. Distincția inechivocă dintre cele două ti- 
puri de artă, cel util și cel plăcut, ar fi putut 
servi ca mijloc temporar de a deosebi artele fru- 
moase (plăcute) de marea masă a artelor (utile). 
Pe atunci însă ideea nu a avut un prea mare rà- 
sunet în rindul grecilor. 

4. O DEFINIŢIE HEDONISTĂ A FRUMO- 
SULUI. Sofiștii au folosit însă și în alt mod con- 
ceptul de plăcere: l-au utilizat ca să definească 
frumosul. Următoarea definiție a frumosului vine, 
foarte probabil, de la ei: „Frumosul este ceea ce 
ne produce desfătare legată de auz şi de văz“5. 
Era expresia estetică a fedonemala şi senzualis- 
mului la care au aderat sofiștii. Era un pas către 
îngustarea ideii de frumos și către o diferențiere 
a frumosului estetic, de vreme ce ea nu-și gasea 
aplicaţia la frumosul moral. Atît Platon cît şi 
Aristotel menționează această definiție şi amîndoi 
o resping; nu-i citează sursa, dar cine oare alt- 
cineva dacă nu unul dintre sofiști ar fi putut-o 
gîndi? Astfel, putem presupune că sofișuiau fost 
cei dinti; care au formulat o concepţie hedonistă 
despre frumos și artă. 

5. O DOCTRINĂ RELATIVISTĂ DESPRE 
FRUMOS. Credinţa în relativitatea frumosului și 
artei rezulta din „ipotezele generale ale sofiştilor 
nu în mai mică masură decit concepţiile lor he- 
doniste despre frumos și artă. De vreme ce con- 
siderau legile, sistemele politice şi religia ca rela- 
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ilva și convenţionale, era foarte firesc să trateze 
și arta Într-un mod similar. De vreme ce conside- 
"ai binele și adevărul ca relative, era firesc să fi 
ivit și frumosul într-o lumină asemănătoare. 
vă o consecință a convingerii lor fundamentale: 
„mul e măsura tuturor lucrurilor“. Problema e 
discutată în tratatul cunoscut sub numele de Dia- 
leel: partea a doua a acestei mici lucrări se 
Mupi În întregime.de „frumos şi urît“7. Relati- 
Vitatea frumosului e demonstrată aici cu exem- 
ple: e frumos cînd femeile se împodobesc şi se 
WMachiaza, dar e urît cînd fac aşa ceva bărbaţii; 
În Tracia tatuarea e privită ca o „podoabă“, dar 
in alte părţi ea reprezintă o pedeapsă pentru con- 
damnau. 

Doctrina relativității artei și frumosului era 
strîns legată de filosofia generală a sofiştilor, ne- 
fiind însă proprietatea lor exclusivă. Ea a apă- 
tut şi la Xenofanes, unul dintre cei mai vechi 
filosofi. El scria după cum urmează: „Dacă boii 
și caii şi leii ar avea mîini, sau dacă — cu miîi- 
nile — ar şti să deseneze și să plăsmuiască pre- 
cum oamenii, caii şi-ar desena chipuri de zei ase- 
menea cailor, boii asemenea boilor, şi le-ar face 
trupuri așa cum fiecare din ei îşi are trupul“?. 
Prin aceste cuvinte, Xenofanes ataca în primul 
rînd caracterul absolut al religiei, exprimînd însă 
și o convingere despre relativitatea artei. 

Epiharm, dramaturgul filosof, a scris de ase- 
menea că nu-i de mirare cîtuşi de puţin că ne 
admirăm şi credem că sîntem plămădiți frumos. 
„Şi-un cfine altui cline îi pare / Lucrul cel mai 
frumos, un bou altui bou, deopotrivă / și măga- 
rii-ntre ei la fel se socot, chiar şi porcii“?. În 
acest fragment e ceva mai mult decît relativismul 
estetic obișnuit: el cuprinde contrapartea estetică 
a tezei epistemologice a lui Protagoras: „Omul e 
măsura tuturor lucrurilor“. Epiharm spune mai 
puţin succint, dar mai general, că măsura fru- 
museţii fiecărei făpturi e specia căreia îi aparţine. 

6. CONVENIENȚŢA. Din observarea varietăţii 

91 şi diversităţii frumosului, un ginditor din seco- 


lul al V-lea, probabil Protagoras, a tras conclu- 
zia că frumosul e relativ,:în timp ce altul, Gor- 
gias sau Socrate, a tras altă concluzie, şi anume 
că un lucru e frumos cînd e adaptat scopului, na- 
turii, timpului și condițiilor sale, adică atunci cînd 
e convenabil, potrivit (prepon, cum aveau să-i 
spună grecii mai tîrziu). Frumosul, de fapt, e 
conveniența: iată noua opinie a secolului al V-lea. 
Această concluzie, nu mai puţin decît concluzia 
relativiştilor, era îndreptată împotriva punctului 
de vedere originar al grecilor. Așa după cum pri- 
ma concluzie îi ataca absolutismul, la fel îi ataca 
cealaltă universalismul. Pe cîtă vreme grecii tim- 
purii fuseseră înclinați să admită că o formă care 
se dovedeşte frumoasă pentru un lucru poate fi 
aplicată şi altor lucruri, ideea de conveniență 
estetică impunea acum să admiţi că fiecare lucru 
frumos e frumos în felul său. 

__ Doctrina „convenienţei“ şi a individualismului 
estetic a fost bine primită de greci. De atunci 
estetica lor a evoluat în două direcții antitetice, 
una susținînd că frumosul depinde de o acordare 
cu legile eteme, cealaltă că frumosul depinde de 
o adecvare la condițiile individuale. 

7. FORMĂ SI CONŢINUT. În dialogul pla- 
tonic omonim, Protagoras spune că în poezia lui 
Homer, Hesiod și Simonide, cuvintele nu sînt 
decît un receptacul pentru înţelepciune, aceasta 
fiind subiectul propriu poeziei. S-ar părea de aici 
că principalul sofist tăgăduia poeziei orice sem- 
nificaţie estetică, de vreme ce adevăratul înţeles 
i-l găsea în înţelepciune, adică în aspectul ei cog- 
nitiv. Putem însa bănui că Platon, cum îi era 
adeseori obiceiul, își punea propriile idei în gura 
altuia, deoarece ştim din alte surse că sofiştii îm- 
brăţişau exact opinia contrară, și anume că ver- 
surile înseşi şi ritmul cuvintelor sînt elementul 
esenţial al poeziei. Opinia aceasta era cu sigu- 
ranţă susținută de scriitori ca Isocrate și Gorgias, 
apropiaţi de sofiştil0. Poate că sofiştii combinau 
cele două idei: ambele concordau cu poziţia lor 
şi, în ultimă 'nstanță, puteau fi amalgamate în 
mod satisfăcător, Într-un fel sau altul, ei discu- 


iai problema dacă esența poeziei rezidă în sune- 
iul vwwvintelor sau în înţelepciunea pe care o con- 
ÎN saih ea sa punem această importantă problemă 
Wit mod mai modern și în termeni pe care 
previi de atunci nu-i posedau, dacă elementul esen- 
ilal În poezie este forma sau conţinutul. S-ar pu- 
ți să fi ezitat în formularea răspunsului, dar 
punerea problemei, în acest caz, poate fi privită 
VĂ nu mai puţin importantă decît răspunsul însuși. 

N, TALENT ȘI EDUCAȚIE. Ahă problemă 
tiseutată printre sofişti era dacă pentru un artist 
è mai important talentul sau educaţia. Alcidamas 
illtingea aceste două elemente fără să decidă 
Jare e mai important. Isocrate susținea că talen- 
iul e mai important?! și că el trebuie să fie edu- 
eath, Protagoras considera că arta și instruirea 
sint deopotrivă necesare13, că arta fără instruire 
și instruirea fără ară nu înseamnă nimic. 
Această problemă a fost discutată la vremea res- 
pectiva, dar — ca şi problema formei şi conți- 
Wutului — ea a fost mai degrabă discutată decît 
rezolvată. 

9. DOCTRINA LUI GORGIAS: ILUZIO- 
NISMUL. Gorgias, apropiat ideologicește de so- 
lişti, era un retorician de profesie, primul dintre 
acei numeroşi retoricieni care au jucat un rol în 
imoria esteticii. Filosofic vorbind, el era partiza- 
nul şcolii eleate, combinînd metoda ei de gîndire 
extremistă și paradoxală cu relativismul SE ar pa 
Cele trei teze faimoase ontologico-epistemologice 
ale sale erau: că nimic nu există; că dacă ceva ar 
exista, noi nu l-am putea cunoaşte; și dacă am 
cunoaşte ceva, nu l-am putea comunica. Princi- 
pala sa teză estetică pare însă a fi aproape anti- 
teza celei de-a treia teze epistemologice a lui. 

Elaborată în tratatul Enkâmion Helenes (Elo- 
giul Elenei) ea pretindea nici mai mult nici mai 
puţin că orice poate fi exprimat în cuvinte, 
Cuviniele pot convinge despre orice, îl pot face 
pe ascultător să creadă orice, chiar ceea ce e 
existent. Cuvintele sînt un „crai puternic“, ele 
du o putere cvasimagică şi demonică. Unele În- 
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încurajează. Prin intermediul lor, un auditoriu 
teatral e succesiv mișcat de groază, milă, admi- 
raţie sau mîhnire și poate trăi experienţele altora 
ca și cum ar fi ale lui însuși”. Cuvintele sînt ca- 
pabile să otrăvească sufletul întocmai cum unele 
substanţe otrăvesc trupul. Ele îl fanmecă, îl supun 
unei vrăji și unui farmec (goeteia). Ele îl amă- 
gesc, îl împing într-o stare de halucinație sau, cum 
am spune, astăzi, de iluzie”**. Această stare de amă- 
Gica. kalcinane şi iluzie, grecii o numeau apâte*"*. 
Era profitabilă mai cu seamă în teatru; Gorgias 
spunea, aşadar, despre tragedie: „cel ce înșeală 
e mai cinstit decît cel ce nu înşeală, iar cel în- 
șelat mai cuminte decît cel ce se fereşte de înşe- 
lăciune* 16. 

Această teorie iluzionistă sau (ca să folosim ter- 
menul derivat din cuvîntul de bază) apatetică, 
atît de modernă parcă sub toate aspectele, a fost 
totuși o invenţie a anticilor. Nu o găsim numai 
în scrierile sofiştilor, în Dialexeis și Peri diai- 
tes18, care ne-au parvenit ca re anonime, dar 
ecourile ei sînt încă identificabile la Polybios’, 
Horaţiu şi Epictet. Iniţiatorul ei a fost însă 
Gorgias. 

Gorgias și-a aplicat teoria mai ales la tragedie 
și comedie, dar și la oratorie. Mai mult încă, el 


pare a fi perceput un fenomen analog în artele- 


plastice îndeosebi în pictură, atunci cînd scrie: 
„Pictorii desfată ochiul făcînd un singur trup, o 
singură figură din multe culori și trupuri“. Aceas- 
tă observaţie ar putea avea o legătură cu pictura 
ateniană, îndeosebi cu pictura de decoruri teatra- 
le, cu impresionismul, iluzionismul şi deformările 
ei deliberate, care atrăseseră şi atenţia altor filo- 
sofi contemporani, ca Democrit sau Anaxagora. 


* E. Howard, „Eine vorplatonische Kunsttheorle“, 
Hermes, LIV, 1919. 

** M. Pohlenz, „Die Anfänge der griechischen Poetik“, 
Nachrichten v.d. Königl. Geselisehaft der Wissenschaften 
zu Götiingen, 1920. O. Immisch, Gorgiae Helena, 1927. 

*** Q. Cataudella, „Sopra alcuni concetti della poetica 
antica“, I. „dr“, Rivista di filologia classica, IX, N.S., 
1931. S. W. Melikova-Tolstoi, „Miunait und dră&rn bel 
Gorgias-Platon, Aristoteles“, Recueil Gebeler, 1926. 


l'envia apatetică se armoniza cu concepţiile so- 
[iilor despre frumos şi artă, cu senzualismul, he- 
ilumbunul, relativismu! şi subiectivismul lor. Era, 
pe de altă parte, o poziţie diametral opusă concep- 
lor obiectivisie şi raţionaliste ale pitagoricieni- 
Af, Aceasta a fost marea antiteză a esteticii 
Vimpurii, | 

Arta produsă de grecii erei clasice și îndeosebi 
Văutarea de către ei a unor forme ideale îndrep- 
iţese concluzia că artiştii vremii erau mai apro- 
plaţi de pitagoricieni și că, dacă-şi extrăgeau teo- 
rla dintr-o filosofie, aceasta trebuie să fi fost 
teoria pitagoriciană. Ceea ce ştim despre publicul 
contemporan arată că nici el nu împărtășea punc- 
tul de vedere al 'sofiştilor. Sofișui subiectiviști 
erau în minoritate și reprezentau opoziţia, pro- 
clamind idei moi care nu au găsit numaidecît 
ecou în cercurile mai largi ale publicului din Gre- 
cia antică. 

Realizările sofiştilor în estetică, mai ales dacă-l 
trecem şi pe Gorgias în rîndul lor, sînt consi- 
derabile şi cuprind: 1. o definiţie a frumosului, 
2, o definiţie a artei (prin punerea în contrast a 
Acesteia cu natura şi întimplarea), 3. comentarii 
pertinente despre scopul și efectele artelor şi 
4. primele încercări. de a diferenţia frumosul și 
arta în accepţia mai restrînsă, propriu-zis este- 
tică. Dar contribuţia adversarului lor Socrate nu 
4 fost mai puţin importantă. 


10. SOCRATE CA ESTETICIAN. Dificulta- 
tea recunoscută a stabilirii concepţiilor lui Socrate 
constă în faptul că el nu a soris mimic şi că cei 
cure au scris despre el — Xenofon și Platon — 
transmit informaţii contradictorii despre concep- 
vile lui. “Dar, în: ceea ce privește ideile lui estetice, 
problema e mai puțin acută deoarece avem în rea- 
itate un singur informator, pe Xenofon, în Me- 
morabilia (cartea a III-a, capitolele 9 și 10). Ceea 
ce spune Platon prin vorbele lui Socrate despre 
155 frumos este probabil propria concepţie a lui Pla- 


ton, pe cîtă vreme totul pare să sugereze că dis- 
cuţiile cu artiştii consemnate de Xenofon sînt au- 
rentice, 

Socrate (469—399) a pus probleme umaniste 
similare celor ridicate de sofiști, dar poziţia 
care a adoptat-o era diferită de a lor. În logică 
și etică, sofiștii erau relativiști, Socrate se opunea 
însă relativismului, dar nu și în cazul esteticii. 
Tezele fundamentale despre viaţă ale lui Socrate 
nu-i permiteau să nege binele absolut și adevărul 
absolut, dar nici nu-l opreau să recunoască ele- 
mente relativiste în artă. Socrate s-a opus sofiști- 
lor în etică, mu însă și în estetică. Dimpotrivă, 
ideile și observaţiile lor au urmat aceeași direcţie. 

Socrate e cunoscut îndeosebi pentru etica și lo- 
gica sa, dar merită și un loc în istoria esteticii. 
Reflecţiile sale despre artă, așa cum ni le-a trans- 
mis Xenofon, erau inedite, juste și semnificative. 
Dar dacă, așa cum susţin unii, ele nu i-ar apar- 
ține, ci numai i-ar fi fost atribuite de Xeno- 
fon? Aceasta le-ar schimba paternitatea, rămi- 
nînd însă la fel de adevărat ca aceste reflecții au 
apărut în Atena la sfîrșitul secolului al V-lea, și 
tocmai faptul acesta e de cea mai mare însem- 
nătate în istoria esteticii. 

11. ARTELE REPREZENTAŢIONALE. Po- 
trivit însemnărilor lui .Xenofon, Socrate a încer- 
cat în primul rînd să stabilească finalitatea ope- 
rei unui artist, a unui pictor sau sculptor. Făciad 
aceasta, el a şi explicat oarecum prin ce se deo- 
sebesc arte ca pictura și sculptura de ahe eforturi 
umane sau — ca să folosim terminologia mo- 
denă — care este trăsătura care deosebește „artele 
frumoase“ de celelalte arte. Aceasta a fost, de- 
sigur, una dintre cele mai timpurii încercări de a 
medita asupra unor asemenea direcţii. Explicaţia 
lui Socrate este că în timp ce alte arte, precum 
cea a fierarului sau a cismarului, fac lucruri pe 
care natura nu le-a făcut, pictura Şi sculptura le 
repetă și le imită pe cele facute de natura. Aces- 
tea aveau, adică, do: el, un caracter imitativ şi 
reprezentaţional care le distingea de celelalte 
arte20. „Desigur, pictura este reprezentarea a ceea 


da Vedem“ (apeikasia ton boromenon), îi spune 
toerate lui Parrhasios, ictorul. În aceste cuvinte, 
| a formulat teoria imitării naturii de către artă. 


antru greci, ideea aceasta era firească deoarece 
votespundea credinţei lor în natura pasivă a spi- 
tliului ca totalitate. A fost, aşadar, acceptată și 


A Mat la temelia primelor mari sisteme estetice, 
vele ale lui Platon și Aristotel. Conversaţia dintre 
Socrate ȘI Parrhasios eo ilustrare a modului cum 
ia ivit această idee: atît filosoful cît și artistul 
folosesc aici o terminologie însă nedeterminată 
| utilizează o varietate de termeni (eikasia, apei- 
harla, afomoiosis, ekmimesis şi apomimesis), pen- 
tru a denota reprezentarea; forma nominală mi- 
mesis, acceptată ulterior, nu era încă disponibilă. 


12. DOCTRINA SOCRATICĂ: IDEALIZA- 
REA ÎN ARTĂ. Cea de-a doua idee despre artă 
A lui Socrate era legată de prima. El îi spunea 
lui Parrhasios: „Cind vreţi sa reprezentaţi o fru- 
musețe desăvârșită, fiindcă vă e greu sa găsiţi un 
om fără cusur, adunaţi partea cea mai frumoasă 
de la fiecare şi așa alcătuiți un întreg frumos“. 
În aceste cuvinte, Socrate a formulat teoria idea- 
lizării naturii de către artă. A Ec ogari astfel 
teoria reprezentării naturii prin artă. Încă de la 
prima sa apariţie printre greci, ideea reprezen- 
tațională a conţinut întotdeauna această clauză, 
la nu s-a limitat la filosofi, ci a fost recunoscută 
şi de artişti, remarcîndu-se nu numai în teoria, 
ci şi în practica artistică. „Așa facem“, a fost 
de acord Parrhasios. cu Socrate. Arta clasică a 
grecilor reprezenta realitatea, dar conţinea un 
clement de idealizare. Astfel, teoria artei ca idea- 
lizare şi selecţie nu a intrat în conflict în mintea 
precilor cu teoria artei ca reprezentare, fiindcă 
aceasta din urmă lăsa loc pentru idealizare. La 
Socrate şi alți greci, imitația selectivă a naturii 
era, totuși, O smitaţie. 

Cea de-a doua teză a lui Socrate nu s-a bucurat 
printre greci de mai puţin succes ca prima. Scrii- 
torii mai târzii ai Antichității au discutat-o frec- 
vent și îndelung. Pentru ei, cea mai bună cale de 

157 idealizare a naturii era selectarea și multiplicarea 


propriilor ei frumuseți. Şi au ilustrat-o îndeobşte 
cu povestirea despre pictorul Zeuxis care, pentru 
o singură imagine a Elenei din templul Here: de 
la Crotona, a ales nu mai puţin de cinci modele 
dintre cele mai frumoase fete ale orașului. Întru- 
cît e o teză cu deosebire caracteristică pentru So- 
crate, e normal s-o numim doctrina socratică. 


13. FRUMOSUL SPIRITUAL. Cea de-a treia 
teză estetică a sa (Şi aici avea în vedere mai ales 
sculptura) era că arta reprezintă nu numai conpuri, 
ci și suflete, acesta fiind lucrul „cel mai ademeni- 
tor, mai ispititor, mai plăcut, mai amăgitor și 
mai cuceritor“. Parrhasios, într-o conversaţie cu 
Socrate (relatată tot de Xenofon) şi-a exprimat 
mai întîi îndoielile cu privire la aceste afirmaţii, 
intrebîndu-se dacă nu cumva depășesc posibili- 
tăţile artei, deoarece sufletul nu are nici symme- 
tria, nici culoare, pe care se bizuie arta. S-a lăsat 
însă convins pînă la unmă de argumentele lui 
Socrate şi a convenit că la o statuie ochii în spe- 
cial pot exprima sufletul: binevoitor sau dușmă- 
nos, îmbătat de succes sau deprimat de necaz, ex- 
primînd „măreţia, mîndria, umilinţa, josnicia, în- 
țelepciunea, cuminţenia, obrăznicia şi mojicia“, 
Avem aici o a doua modificare a concepţiei pur 
reprezentaţionale despre artă. Era o idee nouă, 
neacceptată numaidecît de greci, deși avea o fun- 
damentare în arta contemporană. Nu e greu de 
observat legătura ei cu activitatea sculptorilor 
Scopas și Praxiteles, care au început să facă statui 
concepute mai mult individualist și îndeosebi cu 
o expresie individualizată a ochilor. 

Ideea de frumos spiritual a lui Socrate marca 
o îndepărtare de concepția despre frumos exclu- 
siv formalistă a pitagoricienilor. La aceștia, fru- 
mosul depindea de proporţie, aici însă și de ex- 
presia sufletului. Această idee a legat mai strîns 
frumosul de om decît concepţia pitagoriciană, care 
căuta frumosul mai degrabă în cosmos decît în 
om. Conceptul de frumos spiritual au și-a făcut 
apariţia înainte de perioada clasică a culturii gre- 
cești. În sistemele estetice ulterioare ale Greciei 
ambele concepte — frumosul formei şi frumosul 
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spiritului — au devenit la fel de puternice și de 
vitale, 

14, FRUMOSUL ȘI ADECVAREA LA SCO- 
PURI, Alte idei ale lui Socrate despre frumos ni 
au păstrat într-o conversaţie cu Aristip, pe care 
im Xenofon a consemnat-o. La întrebarea dacă 
Vile vreun licru frumos, Socrate îi răspunde lui 
Arimip că lucrurile frumoase sînt foarte diverse, 
Hepăsindu-:e două care să semene unul cu altul. 
Un alergător frumos e diferit de un luptător fru- 
Mos, iar un scut frumos e diferit de o lance fru- 
WMoasă, şi nu poate fi altminteri deoarece un scut 
ë frumos cînd asigură o protecție bună, iar o 
lance cînd poate fi aruncată iute. Fiecare lucru 
e frumos cînd își slujește bine scopul: „Şi coşul 
de dus gunoi e un lucru frumos și un scut de aur 
e urit dacă unul e bine făcut pentru serviciul la 
care îl întrebuințăm, iar celălalt nu“. „Lucrurile 
vint bune și frumoase pentru întrebuințarea la 
care ne slujim de ele și sînt rele și urîte pentru 
serviciul la care nu se potrivesc.“21 

Prin aceste cuvinte, Socrate spunea despre fru- 
mos ceea ce spunea în mod constant şi despre 
bine. Cînd Aristip îi aminti de aceasta, Socrate îi 
răspunse că ceea ce e bun trebuie cu siguranță să 
[ie şi frumos. Pentru greci această identificare era 
firească, deoarece pentru ei un lucru era bun dacă 
îşi îndeplinea funcţia şi frumos dacă stirnea ad- 
miraţia. Socrate era convins că nimic nu e admi- 
rat decît ceea ce îşi îndeplinește funcţia. Ideea că 
[frumuseţea unui lucru rezidă în intenţionalitatea 
lui a fost aplicată de Socrate cu o mare forță 
în cazul arhitecturii. „Într-un cuvînt, cea mai 
frumoasă și cea mai plăcută casă e aceea care 
ne dă adăpostul cel mai plăcut și în care putem 
adăposti în tihnă tot ce avem; picturile și podoa- 
bele ne scad mai degrabă plăcerile decît să le 


sporească.“ (Trad. de Şt. Bezdechi. N. trad.). 


Teza lui Socrate pare la fel de relativistă ca 
şi aceea a sofiștilor, dar între ele e o deose- 
bire fundamentală. El credea că un scut e fru- 

159 mos cînd este adecvat scopului său, în timp ce 


sofiştii credeau că poate fi privit ca atare cînd 
corespunde gustului persoanei care-l priveşte. 
Concepţia lui Socrate era funcţională, pe cînd 
cea a sofiştilor era relativistă și subiectivă. 


15. EURITMIA. Un concept nu mai puțin im- 
portant s-a ivit în conversaţia lui Socrate cu ar- 
murierul Pistias. Platoșele, spunea acesta, au o 
proporție bună cînd se potrivesc pe corpul purtă- 
torului lor. Dar ce se poate spune despre platoşa 
menită cuiva al cărui conp are proporţii rele? Sau, 
în limbajul actual, cum poţi confecţiona o pla- 
toşă euritmică pentru cineva care nu are o con- 
stituţie euritmică? Armurierul trebuie oare şi în 
acest caz să aibă în vedere adecvarea la corp sau 
trebuie, în pofida lui, să caute bunele proporţii? 
Pistias era de părere că și în acest caz platoșa 
trebuie făcută astfel încît să se potrivească tru- 
pului, pentru că numai de el depind proporțiile 
ei bune. Era aici un paradox și soluţia lui consta 
probabil în faptul că în cazul proporţiilor bune 
ale unei armuri se aplică principii diferite de cele 
care se aplică buneior proporţii ale trupului ome- 
nesc. Dar în soluţia propusă de el, Socrate a in- 
trodus și altă distincție valabilă: Pistias vorbeşte 
nu de proporţiile care sînt frumoase în sine (eury- 
tbmon kat beaut6n), ci de acelea care pot fi fru- 
moase pentru o persoană particulară. E aici o 
distincție între frumuseţea unui lucru în sine și 
frumuseţea lui pentru persoana care îl foloseşte 
(eurytbmon pròs tòn pîna, Această dis- 
tincţie reprezenta o amplificare şi o corectare a 
conversaţiei cu Aristip: în timp ce această con- 
versaţie postula un singur tip de euritmie, în rea- 
litate există două categorii, două tipuri de pro- 
porții bune. Numai unul dintre aceste tipuri de 
frumusețe constă în conveniență și intenţionali- 
tate. 

Această distincție socratică, indiscutabil semni- 
ficativă pentru esterică, a fost acceptată și utili- 
zată de numeroși scriitori din Grecia, iar mai 
tirziu şi de scriitori romani. Socrate a numit fru- 
mosul intenţional barmâtton (care derivă din ace- 
cași sursă ca și harmonia), iar scriitorii greci de 
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mal tirziu l-au numit prépon. Romanii au tradus 
termenul prin decorum sau aptum şi au distins 
doul tipuri de frumos: pulchrum şi decorum, 
Adică lucruri care sînt frumoase datorită formei 
lor și lucruri care sînt frumoase datorită finali- 
tipii și utilității lor. 

Vocabularul estetic al lui Socrate conţinea încă 
(le pe atunci termeni care aveau să fie larg între- 
bhuinţaţi de grecii de după el. Aceștia includeau 
expresia „ritm“ şi derivatele ei. El spunea că 
proporţiile bune se caracterizează prin „măsură 
ji ritm“. Proporţiile bune le-a numit „eurivmice“, 
iar pe cele contrare lor, „aritmice“. Termeul de 
„euritmie“ a ajuns să fie considerat de greci ca 
termenul lor principal, alături de „armonie“ şi 
de „simetrie“, pentru descrierea frumosului, adică 
a frumosului în sensul restrîns, specific estetic. 

Analiza experimentală întreprinsă de Socrate 
Asupra artei seamănă cu analiza sofiştilor, şi dacă 
în alte domenii ale filosofiei el și ei reprezentau 
două tabere ostile, în concepţia lor despre este- 
tică şi artă nu exista între ei mici o divergență 
semnificativă. 

16. XENOFON. Informațiile de care dispu- 
nem în legătură cu estetica lui Socrate ne-au fost 
transmise de discipolul său Xenofon, care s-a 
pronunţat şi el asupra unor subiecte similare și 
chiar în direcții similare. Dar similaritatea e nu- 
mai aparentă din cauză că Xenofon nu era real- 
mente interesat de artă și frumos estetic. În Ban- 
chetul, el afirma, desigur, în conformitate cu 
maestrul său, că frumuseţea lucrurilor depinde de 
adecvarea lor la scopul pe care-l slujesc și că tru- 
purile animalelor şi oamenilor sînt frumoase dacă 
natura le-a plăsmuit în chip adecvat3, dar în 
sprijinul argumentării sale el aduce exemple sur- 
prinzătoare. Ochii bulbucaţi sînt cei mai frumoşi, 
scria el, deoarece văd cel mai bine, iar buzele 
mari sînt cele mai bune din cauză că sînt cele 
mai practice pentru mîncat, astfel încât Socrate, 
cu ochii lui bulbucaţi şi gura mare era mai fru- 
mos decît Critobul care era renumit pentru înfă- 
țișarea lui plăcută, Exemplul în speţă nu mai e 


insă paradoxal dacă admitem că Xenofon utiliza 
termenul de „frumos“ în vechea accepţie gre- 
cească în care putea fi sinonim cu „util“. 

În Economicul, în schimb, utiliza termenul deo- 
potrivă în accepţia lui estetică și în înţelesul lui 
cotidian şi practic cînd recomanda păstrarea „or- 
dinii“ în construcția unei case şi cînd scria că 
lucrurile care au o ordine în ele sînt „demne de 
privit şi ascultat“. 


E. TEXTE DIN SOFIȘTI ȘI DESPRE SOCRATE* 


NATURA ŞI ARTA 
Sofiştii (Platon, Legile, X, 889a) 


1. Se pare, spun ei, că cele mai măreţe și mai 

. vo .. . A v oo 

frumoase sînt realizările naturii și ale întimplării, 
cele mai neînsemnate, ale artei. 


ARTA ÎN SLUJBA PLĂCERII 
Alcidamas, Cuvîntare despre sofişti, 10 


2. Acestea (statuile) sînt imitații ale trupurilor 
adevărate, ele producînd plăcerea prin contem- 
plare fără să ofere însă nici un folos traiului oa- 
menilor. 


Dialexeis (Convorbiri), 3, 17 


3. Ei aduc ca exemplu artele cărora le sînt 
indiferente dreptatea sau nedreptatea, căci crea- 
torii (poietal) nu-şi desăvîrşesc operele de dragul 
adevărului, ci pentru plăcerile oamenilor. 


* Se reproduc fragmente din Oratori greci, trad. de 
Andrei Marin, B.P.T., 1969, vol. I (Isocrate); Platon, 
Opere, vol. II (Hippias maior, trad. de Gabriel Liiceanu), 
Ed. ştiinţifică şi enciclopedică, 1976; D. M. Pippidi, Frag- 
mentele eleafilor, Casa Școalelor, 1947 (Xenofan); Diogenes 
Laertios, ed. cit., trad. de C. 1. Balmuş; Arte poetice, Anti- 
chitatea, ed. cit., (Gorgias, trad. de D. M. Pippidi); Poly- 
bios, Istorii, trad. de Virgil C. Popescu, Ed. Ştiinţifică, 
1966; Xenofon, Apologia lut Socrate, trad. de Şt. Bezdechi, 
Cultura Naţională, 1925. Fragmentele 1—3, 6, 7, 102, 12—14, 
17, 18, 24 sint traduse de Mihai Gramatopol. 
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handiare, Panegiricul, 40 

4, Pe deasupra, Atena a inventat dintre arte 
pă noolea care servesc la nevoile vieţii, ca şi pe 
vele estimare desfărării. Pe unele le-au născocit, 
li pe celelalte, după ce le-au experimentat, le-au 
jus În slujba celorlalte popoare. 


Wufimii (Platon, Hippias maior, 298 a) 


ñ, Frumosul este ceea ce ne produce desfătarea, 
ilar nu orice desfătare, ci una legată de auz şi de 
VĂ, 


Gorgias, Elena, 18 (fragm. B 11, Diels) 

6, Pictorii, atunci cînd desăvîrșesc realizarea 
unui ansamblu şi a unei forme din mai multe 
culori şi părți, umplu de plăcere privirile; de 
Memenea şi realizarea statuilor muritorilor și zei- 
țiţilor oferă ochilor o dulceaţă divină. 
HULATIVITATEA FRUMOSULUI 


Dialexcis (Convorbiri), 2, 8 
7. Cred că dacă cineva ar porunci ca oamenii 

vă arunce tot ce-i urît la un loc, după socotința 
[iecăruia, şi apoi să ia de acolo ce e frumos, fie- 
care după gust, n-ar mai rămîne nimic în gră- 
madă, ci toţi le vor lua pe toate, căci unul nu 
indeşte la fel cu altul. Voi aduce exemplul citor- 
va versuri: 

„De stai să cugeţi, vei vedea că lege n-au 

La fel toți muritorii și nimic 

În întregime nu-i frumos sau nu-i urit, 

Căci tuturor hazandul le dă ghes 

Și-alege mai frumos de mai urît”. 
Sau, într-un cuvint, tot ce-i cu noroc este fru- 
mos, doar urfpenia-i lipsită de noroc. 


Nenofanes (Clement Alexandrinul, Covoarele, V, 
110, fragm. B 15 Diels) 

$. Dacă boii şi caii şi leii ar avea mîÎini, sau 
dacă — cu mîinile — ar şti să deseneze și să 
plasmuiască precum oamenii, caii şi-ar desena 
chipuri de zei asemenea cailor, boii asemenea 
boilor, şi le-ar face trupuri așa cum fiecare din 

169 ci îşi are trupul, 


Epiharm (Diogenes Laertios, III, 16; fragm. B 5 
Diels) 

9. Că tot vorbim noi aşa nu este deloc de 

mirare, 

Nici că noi sintem mulțumiți nespus şi ne credem 

Neam prea-ales: şi-un cline altui cîine îi pare 

Lucrul cel mai frumos, un bou altui bou, 

deopotrivă 

Și măgarii-mtre ei la fel se socot, chiar și porcii. 


RITMUL 
Isocrate, Elogiul lui Evagoras, 10 


10. Dealtfel, în timp ce unii își compun în 
întregime operele lor folosind metrul și ritmul, 
ceilalți nu beneficiază de nici unul din aceste 
avantaje, care au un farmec atît de mare, încît 
chiar dacă sînt însoţite de o expresie și de o 
gîndire slab argumentată, prin singurele efecte ale 
armoniei și simetriei ei încîntă sufletele. 


Isocrate, Filip, 27 


..-.. prin euritmiile și înfloriturile vorbirii prin 

. * . . . v . 
care-şi fac cuvintele mai dulci și totodată mai 
convingătoare. 


TALENT ŞI EXERCIȚIU 
Isocrate, Asupra schimbului de bunuri, 189 


11. Acestea sînt condiţiile necesare pentru 
orice fel de profesie... însuşirile cu care un tînăr 
este înzestrat de natură se deosebesc total de 
celelalte şi ele nu pot fi deloc depășite. 


Isocrate, Împotriva sofiştilor, 17 


12. 'Frebuie ca învăţăcelul să aibă înclinarea 
naturală ce se cere pentru aceasta și pe deasupra 
să învețe feluritele chipuri de vorbire și să jon- 
gleze cu ele atunci cînd își pune învățătura în 
practică. 


Protagoras (Cramer, Anecdota, I, 171) 


13. Învățătura are nevoie de înclinație natu- 
rală şi de exercițiu, 


Protagoras (Stobaios, Florilegiu, III, 29, 80) 
14, Spunea că nu înseamnă nimic nici arta fără 

prabilo, nici practica fără artă. 

ARTA ȘI ILUZIE 

Garplas, Elena, 8 (fragm. B 11 Diels) 


I5, Cuvîntul e un crai puternic, mic și prizărit 
la trup, în stare să săvîrșească isprăvile cele mai 
țliumnezeiești: să curme frica, să înlătare durerea, 
al Wtirnească voioșia, să-nteţească milă... Socot 
poezia și-o numesc vorbire metrică, la auzul căreia 
iapa cuprinși cînd de-o spaimă înfricoșată, cînd 
ile milă lacrimoasă, cînd de jale neostoită, pînă-n- 
tatit că — prin lucrarea cuvintelor — de pe 
wma pătimirii altora şi a întîmplărilor lor fericite 
ori triste, sufletul nostru încearcă aceleași simţiri. 
Varmecul dumnezeiesc pricinuit de cuvinte e adu- 
tor de plăcere și izbăvitor de suferință; strecu- 
MĂ în suflet odată cu părerea de ea prilejuită, 
tària lui a desfătat-o [pe Elena], a împăcar-o, ba 
A și schimbat-o parcă magic. Din farmec și magie 
v-au desprins două meşteşuguri, amăgiri pentru su- 
[ler şi ispite pentru credinţă. - 


Gorgias (Plutarh, De gloria Atheniensium, 5, 348 c; 
lragm. B 23 Diels) 

16. Tragedia a înflorit și a fost pe drept lău- 
dată ca o creație minunată de ascultat și de pri- 
vit pentru oamenii din acea vreme: în stare — cu 
poveştile şi cu patimile de ea dezlănțuire — să le 
ofere o plăcută amăgire. Vorba lui Gorgias: „cel 
ve înşeală e mai cinstit decît cel ce nu înșeală, 
iar cel înșelat mai cuminte decit cel ce se fereşte 
«e înşelăciune“. 


Diulexeis (Convorbiri), 3, 10 

17. În compunerea tragediilor și în pictură 
acela este cel mai bun care creează cît mai multe 
iluzii asemănătoare lucrurilor adevărate. 


I leraclit (Hipocrate, Despre hrană, 1, 24) 
18. Arta actoricească îi înșeală pe cei ce știu; 
actorii una vorbesc şi alta gîndesc; ei intră și ies 
969 şi sînt mereu alţii. 


Ephoros din Cyme (Polybios, Istorii, IV, 20) 


19. Nu trebuie să socotim, cum spune L:phoros 
în prefața operei sale, aruncînd nişte vorbe ne- 
demne de el, că muzica a fost introdusă între oa- 
meni pentru amășire și fermecare. 

ARTA REPREZENTAȚIONALĂ 


Xenofon, Memorabilia (Ammi despre Socrate), 
10, 1 

20. Într-o zi ii vizită pe pictorul Pa- 
rasios: „Pictura, îl întrebă el, nu e înfăţişarea a 
ceea ce vedem? Imitaţi în culori scobiturile ȘI ieşi- 
turile, umbra şi lumina, vîrtoșenia și moliciunea, 
luciul şi asprimea; tinerețea şi giîrbovirea? — Așa 
e. — Şi cînd vreţi să înfăţișaţi o frumuseţe desă- 
virşită, fiindcă vă e greu să găsiți un om fără 
cusur, adunaţi partea cea mai frumoasă de la 
fiecare și așa alcătuiți un întreg frumos? — Aşa 
facem. — Dar cum puteţi să înfățişaţi şi ceea ce 
e mai ademenitor, mai ispititor, mai plăcut, mai 
amăgitor şi mai cuceritor, adică felul sufletului? 
Sau îl socotiți peste putinţă de imitat? — Și cum 
l-ai înfățișa — zise Parasios — cînd n-are nici 
proporţie, nici culoare, nici vreuna din însușirile 
pe care le-ai înșirat, cînd, cu un cuvint, nu se 
poate vedea? — Dar nu vedem în priviri cînd 
ura, cînd iubirea? — E adevărat. — Așadar, tre- 
buie să daţi ochilor aceste înfățișări? — Fără în- 
doială. — Aceeaşi înfăţişare a chipului au cei 
care împărtășesc fericirea sau nenorocul prieteni- 
lor cu acei care nu le împărtăşesc? — Nu, se în- 
ţelege. Au un chip vesel cînd prietenii sînt mul- 
ţumiţi, şi mâbnit cînd ei sînt necăjiţi. — Așadar, 
putem înfățișa simțurile acestea? — Fără îndo- 
ială. — Măreţia, mândria, umilinţa, josnicia, În- 
ţelepciunea, cuminţenia, obrăznicia şi mojicia se 
observă pe chip, în, înfăţișările oamenilor, fie că 
stau, fie că se mișcă. — At dreptate. — Așadar, 
se pot înfățișa și aceste însușiri? — Se înțelege.“ 


FRUMOS ȘI CONVENIENȚĂ 
Xenofon, Memorabilia, III, 8, 4 


21. Aristip îl întrebă iarăși dacă ştie vreun lu- 
cru frumos. „Da, ştiu multe, răspunse Socrate. — 
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NI sint toate la fel? — Ba sînt unele care se deo- 
shere de celelalte, cî se poate de mult. — Și 
VW poate fi frumos ceea ce se deosebeşte de fru- 
MO — Precum un om îndemînatec la fugă se 
Wlewebeye de unul idibaci la luptă; precum fru- 
Iieţea unui scut, făcut să apere trupul, se 
Wemebeşie de a unei sulħi, menire să zboare 
vu luțeală şi tărie. — Îmi răspunzi la fel cum 
[imi răspundeai cînd te învrebam dacă ştii ceva 
lun, — Dar tu crez; că binele şi frumosul 
aint lucruri diferite? Nu ştii că tot ce e frumos 
Mentru un cuvînt e bun pentru acelaşi cuvînt? 

irtutea nu e bună odată și frumoasă altădată? 
Omul frumos într-o privință e bun în aceeași 
privință, şi proporțiile care alcătuiesc fru- 
Museţea tru ului său îi fac în același timp și 
bunătatea? Într-un cuvînt, tot ce poate fi folo- 
sitor e bun și frumos cu privire la folosința ce 
© putem trage din el. — Dar şi coşul de dus gu- 
noi e un lucru frumos? — Da, firește, și un scut 
de aur e urît dacă unul e bine făcut pentru ser- 
viciul la care îl întrebuințăm, iar celălalt nu. — 
Așadar, spui că aceleaşi lucruri pot fi frumoase 
și urîte în același timp? — Da, se înţelege, şi pot 
fi şi bune, și rele... ceea ce e frumos pentru 
alergare mu e pentru luptă și de-a-ndoaselea; în- 
tr-un cuvînt lucrurile sînt bune și frumoase pen- 
tru întrebuințarea la care ne slujim de ele şi sînt 
rele şi urîte pentru serviciul la care nu se porri- 
vesc." 


FRUMOSUL RELATIV 
Xenofon, Memorabilia, III, 10, 10 


22. Dar ia spune-mi, Pistias, de ce vinzi pla- 
toşele mai scump decît toți ceilalți armurieri, deși 
nu sînt mai trainice, nici dintr-o materie mai 
prețioasă? — Ale mele, Socrate, vin mai bine pe 
trup. — Nimereşti potriveala asta luîndu-te după 
greutate și măsură? Căci dacă sînt potrivite 
după om, nu pot fi de aceeași greutate, nici de 
aceeaşi măsură. — Se potrivesc, firește, căci alt- 

167 lel n-ar sluji la nimic. — Dar nu sînt trupuri 


bine făcute, iar altele nu? — Drept e. — Atunci 
cum faci de vin platoşele bine chiar pe trupuri 
pocite, şi-şi păstrează totuşi o formă frumoasă? 
— Au forma cea mai bună pe care trebuie s-o 
aibă tocmai pentru că vin bine. — După cît so- 
cot, nu te gîndeşti la proporţie în sine, ci la pro- 
porţia celui care se foloseşte de ea. 


SFERA FRUMOSULUI 
Xenofon, Bancbetul, V, 3 


23. Crezi că frumuseţea există numai în om 
sau și în alte lucruri? — Eu cred, pe legea mea, 
că există și la un cal, și la un bou, şi la multe 
lucruri neînsuflețite. Astfel ştiu că și un scut, o 
sabie și o lancie pot să fie frumoase. — Şi cum 
se face, zise Socrate, că atîtea lucruri cu. totul 
deosebite între dînsele sînt toate frumoase la 
fel? — Dacă sînt bine lucrate pentru întrebuin- 
tarea la care le-am ales, sau bine făcute pentru 
lucrul la care avem nevoie de ele, sînt frumoase, 
zise Critobulos. 

ORDINEA 
Xenofon, Tratatul despre economie, VIII, 3 


24. Nu-i nimic, o, femeie, atît de folositor şi 
de frumos pentru oameni ca ordinea. Și corul este 
alcătuit din oameni, dar cînd acţionează așa cum 
i se năzare fiecăruia arată ca o zaveră neplăcută 
la vedere, dacă însă pășește și se rostește ordo- 
nat, tot aceleași fiinţe par a fi demne de privit 
şi ascultat. 


8. BILANŢUL ESTETICII PREPLATONICE 


Dacă rezumăm ceea ce s-a realizat în estetică de 
către pitagoricieni. Heraclit şi Democrit și de 
către sofiști, Gorgias și Socrate, constatăm că în 
secolul al V-lea î.e.n. s-a înregistrat un progres 
considerabil. Deși acești filosofi aparţineau unor 
şcoli diferite, ei împărtășeau doctrine estetice co- 
mune sau, cel puţin, se arătau interesaţi de pro- 
bleme similare. Armonia a fost discutată nu nu- 
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mal de pitagoricienii din Italia, ci și de Heraclit 
illn les; Democrit a scris și el o lucrare despre 
Aimonie, Măsura era conceptul fundamental nu 
inai al esteticii pitagoriciene, ci și al lui Hera- 
vi și Democrit. O altă concepţie a ei, şi anume 
bolicepţia despre ordine, apare la Socrate şi Xe- 
holon., Empedocle, ca și Democrit, s-au ocupat 
ţa culorile primare și, asemenea lui Democrit, 
Anaxagoras şi Agatharhos au studiat deformările 
o de perspectivă. Atît Democrit cît și 
porate au căutat o expresie a spiritului în fru- 
IMuseţea corpului. Socrate și Gorgias au vorbit 
amindoi p en idealizarea realității în amă. Re- 
lativitatea frumosului a fost un subiect tratat 
(le eleaticul Xenofan și de Epiharm, scriitori cu 
inelinaţii filosofice, dar în egală măsură și de so- 
liyi. Mai mulți sofişti s-au pronunţat cu privire 
la raportul dintre artă şi frumos și dintre plă- 
tere şi utilitate. Raportul dintre talent și artă a 
fòst discutat deopotrivă de sofiști și de Demo- 
rit. Canoanele au fost o temă care i-a interesat 
În primul rînd pe artiști, filosofii au fost însă şi 
ci atrași de acest subiect. În timp ce teoriile con- 
temporane despre existenţă și cunoaștere erau sfi- 
jiate de cele mai profunde contradicții, în dome- 
niul esteticii s-a stabilit un larg consens. 
Problemele atacate de filosofii veacului al 
V-lea au mers mult mai departe decît orice fu- 
sese pus în discuţie mai înainte de către poeţi. Şi 
totuși a existat un fir care lega credinţa poeților 
în iniţierea de către Muze cu teoria inspiraţiei la 
Democrit; ceea ce Hesiod și Pindar au scris des- 
pre adevăr în poezie se lega cu teoria filosofilor 
despre mimesis şi iluzie, iar ceea ce avuseseră de 
spus aceiași poeţi despre efectele poeziei nu se 
e nea de convingerea lui Gorgias cu privire 
la farmecele ei seducătoare. Estetica preplatonică 
timpurie a însemnat ceva mai mult decît un ca- 
leidoscop de idei — a existat un anumit consens 
în teoriile ei și o anumită continuitate în dezvol- 
tarea ei. 
Ea a dat naştere la nu mai puţin de trei teo- 
169 rii despre frumos: teoria matematică a pitagori- 


cienilor (după care frumosul depinde de măsură, 
proporţie, ordine și armonie); teoria subiectivistă 
a sofiştilor (după care el depinde de plăcerile vă- 
zului şi auzului); şi teoria funcționalistă a lui So- 
crate (după care frumuseţea lucrurilor rezidă în 
adecvarea lor la sarcinile pe care le au de înde- 
plinit!. Încă din această perioadă timpurie, este- 
ticienii opuneau frumosul corporal celui spiritual 
şi frumosul absolut celui relativ, pitagoricienii 
avansînd o teorie absolutistă, iar sofiștii una rela- 
tivistă. 

Ideile estetice timpurii ale grecilor au inclus 
de asemenea trei teorii privitoare la experienţele 
estetice: cea catantică a pitagoricienilor, cea ilu- 
zionistă a lui Gorgias și cea mimetică a lui So- 
crate. Potrivit celei dintii, aceste experienţe sînt 
rezultatul unei purificări a sufletului, potrivit 
celei de-a doua, ele se datorează creării unei ilu- 
zii în suflet, pe cînd cea de-a treia afirma că ele 
se ivesc atunci cînd se descoperă similarități între 
produsele artiştilor şi modelele lor din natură. 

Nu mai puţin remarcabile erau concepţiile des- 

re artă formulate de filosofii preplatonici. So- 
iştii explicau artele punîndu-le în contrast cu în- 
timplarea și opunind artele .„plăcute văzului şi 
auzului“ artelor utile. Socrate a plăsmuit ideea 
că arta reprezintă realitatea, dar o idealizează. 
A inițiat discuţia despre relaţia exactă dintre 
formă și conţinut în opera de artă şi dintre ta- 
lent și educaţie la artist. 

Această perioadă timpurie a asistat și la dez- 
voltarea mai multor concepţii despre artist. Se 
credea despre el fie că exprimă caractere, fie (po- 
trivit pitagoricienilor, pentru care artistul era un 
gen de savant) că descoperă legile naturii. Unii 
sofişti l-au văzut ca pe un om de acţiune, trans- 
formînd natura, în timp ce Gorgias l-a conceput 
pe artist ca pe un soi de magician, creator de 
iluzie și descîntare. Remarcabil e faptul că în 
această perioadă timpurie s-a acordat relativ pu- 
țină atenție aparent simplei teorii naturaliste des- 
pre artă ca reprezentare a realităţii. Cele două 


171 


sure ale frumosului şi artei erau încă indepen- 
Mento convergenţa lor a fost treptată și lentă. 

Invesigaţiile perioadei preplatonice erau preo- 
“upate nu atît de artă în general cît de sculp- 
iri (Socrate), pictură (Democrit) şi tragedie 
(Gorpias). Dar în aceste domenii mai înguste, ei 
A pisit soluții aplicabile la întreaga problema- 
Wi a frumosului și artelor. 

(Concepţia despre artist ca despre un om care își 
Wăprimă sentimentele își avea obirșia în teoria 
(lansului. Concepţia despre artist ca reproducător 
al realităţii deriva din artele plastice, ca sa- 
Vânt — din muzică, iar ca magician — din 
poezie. 


9, ESTETICA LUI PLATON 


|, SCRIERILE LUI PLATON DESPRE ESTE- 
TICA., Zeller, celebrul istoric al filosofiei gre- 
cești, spunea că Platon (427—347 î.e.n.), marele 
filosof atenian al perioadei clasice, nu a făcut 
nici o menţiune despre estetică și că teoria artei 
este exterioară cîmpului investigațiilor sale”. Ob- 
servaţia e adevărată, dar numai în măsura în 
care putem spune că nici predecesorii şi nici con- 
temporanii săi nu s-au ocupat de estetică. Cu alte 
cuvinte, Planon nu a elaborat o compilaţie sis- 
tematică de probleme și postulate estetice, dar a 
tratat totuşi în scrierile- sale toate problemele es- 
teticii. Interesele, competențele şi ideile sale ori- 
ginale din domeniul esteticii au avut o cuprin- 
dere foarte largă. La problemele frumosului și 
artei a revenit în repetate rînduri, mai ales în 
cele două mari opere ale sale, Statul şi Legile. 
In Bancbhetul a expus o teorie idealistă a frumo- 
sului, în Jon o teorie spiritualistă a iei, iar 
în Filebos a analizat experiența estetică. În Hip- 
pias Maior (a cărui autenticitate a fost pe ne- 
drept pusă sub semnul întrebării) Platon a de- 
monstrat dificultăţile definirii frumosului. 


* Pentru bibliografie, vezi p. 30. 


Nu a existat niciodată un filosof cu o mai 
vastă cuprindere decît Platon: era estetician, me- 
tafizician, logician și profesor de etică. În min- 
tea lui, problemele estetice s-au împletit .cu alte 
probleme, cu metafizica și etica în special. Teo- 
riile sale metafizice şi etice i-au influențat teo- 
riile estetice; teoria lui idealistă despre existență 
și teoria aprioristă a cunoașterii s-au reflectat în 
conceptul lui de frumos, pe cînd teoria lui spiri- 
tualistă despre om şi teoria lui moralistă despre 
viaţă s-au reflectat în conceptul său de artă. 


Pentru prima oară, conceptele de frumos și 
de artă au fost integrate unui mare sistem filo- 
sofic. Sistemul acesta era idealist, spiritualist și 
moralist. Nu e cu putință să înţelegem estetica 
lui Platon decit în legănură cu teoria ideilor, a su- 
fletelor și a statului ideal elaborat de el. Dar şi în 
afara sistemului său, opera lui Platon mai conţine 
un număr de consideraţii despre estetică, deși 
acestea sînt de găsit mai cu seamă sub formă de 
aluzii, expuneri sumare, sugestii și comparații. 

Opera lui Platon se întinde pe o jumătate de 
veac și, în căutarea lui constantă de soluții mai 
bune, filosoful și-a modificat concepţiile de mai 
multe ori. Ideile lui despre estetică au fost an- 
grenate în aceste fluctuații şi l-au condus la o 
înțelegere și la o apreciere diferită a artei. Cu 
toate acestea, existenţa anumitor trăsături recu- 
rente ale gîndirii sale ne îngăduie să prezentăm 
estetica lui Platon ca pe o unitate. 

2. CONCEPTUL DE FRUMOS. Platon scria 
în Bancbetul că „dacă viaţa merită prin ceva s-o 
trăiască omul, numai pentru acela merită care 
ajunge să contemple frumusețea însăși“ (211d). 
Și dialogul e în întregime un elogiu entuziast al 
frumuseţii ca valoare supremă. E, fără îndoială, 
primul elogiu de acest fel cunoscut în literatură. 

Elogiind însă frumuseţea, Platon elogia ceva 
diferit de ceea ce înţelegem astăzi prin termenul 
respectiv. Formele, culorile și melodiile nu erau, 
pentru el și pentru greci în general, decit un 
fragment din sfera completă a frumosului. În 
acest termen ei includeau nu numai obiecte fizice, 
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iar și obiecte psihologice şi sociale, caractere și 
steme politice, virtuți şi adevăruri. Ei inclu- 
idean nu numai lucruri care produc plăcere cînd 
alat privite sau ascultate, ci orice provoacă ad- 
imirăţia, orice naște desfătare, apreciere și satis- 
acţie, 

În /ippias Maior, Platon a încercat să defi- 
Hawi acest concept. Protagoniștii sînt Socrate 
şi sôfistul Hippias, amindoi căutînd să clarifice 
pinta frumuseții. Primul exemplu pe care-l dau 

[ete frumoase, cai, instrumente muzicale și 
vase frumoase — pare a sugera că ei s-ar ocupa 
ilẹ frumos în sensul mai îngust, pur estetic. Sec- 
țiunile vrmătoare ale dialogului tratează de ase- 
menca despre persoane frumoase, desene colorate, 
seturi, melodii şi sculptură. Socrate și Hippias 
iau În considerare și îndeletnicirile frumoase, le- 
pile frumoase, frumuseţea în politică și în stat. 
Ñi menţionează „legile frumoase“ alături de „tru- 
purile frumoase“. Utilitaristul Hippias era con- 
vins că „cel mai frumos lucru este să fii bogat, 
sănătos şi stimat de toţi grecii, să ajungi la adinci 
bătrîneţi“ (291 e), în timp ce moralistul Socrate 
susţinea că „dintre toate lucrurile înțelepciunea 
e cea mai frumoasă“. 

Şi în alte dialoguri, Platon a exprimat o con- 
cepţie asemănătoare despre frumos. El a men- 
ionat nu numai frumusețea femeilor, frumuseţea 
\froditei, ci şi frumusețea dreptăţii şi prudenţei, 
a bunelor moravuri, a învăţăturii şi a virtuții, 
ca şi frumusețea unui suflet. Nu încape, așadar, 
nici o îndoială că noţiunea de frumos la Platon 
cra foarte largă. El includea într-insa nu numai 
valorile pe care noi le numim „estetice“, dar și 
valorile morale şi cognitive. Într-adevăr, concep- 
iu] lui de frumos nu se deosebea prea mult de 
un concept al binelui larg înţeles. Platon pu- 
wa — și a şi făcut-o — să utilizeze termenii 
unul în locul altuia. Bancbetul său poartă sub- 
titlul „despre bine“, tratînd însă despre frumos. 
Ceea ce spune acolo despre ideea de frumos coin- 
“ide cu ceea ce spun celelalte dialoguri ale lui 
despre ideea de bine, 


Aceasta nu era opinia personală a lui Platon, 
ci părerea general acceptată a anticilor. Ei nu- 
treau un interes la fel de mare fața de frumos 
ca şi în vremurile moderne, dar într-un înţeles 
oarecum diferit. În vremurile moderne, conceptul 
de frumos e de obicei restrins la valori estetice. 
În Antichitate însă conceptul era mai larg și 
alătura lucruri relativ puţin asemănătoare între 
ele. Un atare concept larg nu era prea util în 
cazurile cînd se cereau formulări mai exacte; pe 
de altă parte, el putea contribui la formularea 
unor idei foarte generale de estetică filosofică. 

Astfel, cînd citim elogiul frumuseţii din Ban- 
chetul, trebuie să ne amintim că el elogia nu nu- 
mai frumuseţea estetică a formelor. Observaţia 
lui Platon că frumuseţea «e singurul lucru pentru 
care merită să trăieşti a fost deseori invocată în 
epoca modemă ori de cîte ori s-au făcut încercări 
de a se da prioritate valorilor estetice. E însă 
tocmai ceea ce n-a făcut Platon. El aprecia fru- 
museţea adevărului şi a binelui mai mult decît 
frumusețea estetică. În acest caz, posteritatea a 
făcut uz mai mult de autoritatea decît de gin- 
direa lui reală. 

3. ADEVĂR, BINE ȘI FRUMOS. Platon a 
fost autorul faimoasei triade „adevăr, bine și 
frumos“, care întruchipează cele mai înalte va- 
lori umane. El a aşezat frumosul la același nivel 
cu alte valori supreme, nu deasupra lor. Platon 
s-a referit la această triadă în mai multe rînduri: 
în Faidrost şi de asemenea, sub o formă oarecum 
diferită, în Filebos. Epocile ulterioare au conti- 
nuat să invoce triada lui, dar într-un sens diferit. 
Referirile la adevăr, bine și frumos sînt la Pla- 
ton urmate îndeobşte de fraza „şi toate lucru- 
rile asemănătoare“, aceasta dovedind că nu pri- 
vea triada ca pe o sinteză completă. Fapt și mai 
important, în contextul de față, „frumos“ avea 
înțelesul grecesc, care nu era în exclusivitate es- 


tetic. Triada lui Platon a fost adoptată de vea- 


curile ulterioare, dar cu un mai mare accent pe 
valorile estetice decit intenţionase el. 
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4, ÎMPOTRIVA UNEI ÎNȚELEGERI HE- 
DONISTE ȘI FUNCŢIONALE A FRUMOSU- 
LUIL E sigur că Platon a atribuit valoare fru- 
mosului, cum oare a înţeles-o însă? În Hippias 
Malor el a examinat un număr de cinci definiții: 
frumosul ca adecvare, frumosul ca «eficacitate, 
frumosul ca utilitate (adică ceva eficace în pro- 
Wovarea binelui), frumosul ca plăcere pentru văz 
și auz și frumosul ca utilitate plăcută. Defini- 
țiile se pot efectiv reduce la două: frumosul ca 
dilocvare sau conveniență (de vreme ce eficaci- 
tatea şi utilitatea pot fi considerate ca variante 
ale adecvării), şi frumosul ca plăcere pentru văz 
ji auz. 

Care era atitudinea lui Platon față de aceste 
deliniţii? În Gorgias, unul din primele sale dia- 
lọguri, el pare a înclina să accepte ambele defi- 
niții simultan, deoarece scrie că frumusețea unui 
trup depinde fie de capacitatea lui de a fi util 
pentru finalitatea proprie, fie de însușirea lui de 
a fi plăcur vederii2. Diogenes Laertios ne-o con- 
firmă cînd relatează că, potrivit lui Platon, fru- 
museţea depinde fie de caracterul practic și de 
utilitate, fie de o formă plăcută la vedere?. 
Această prezentare însă e inexactă, din cauză că 
Platon, deşi a luat în considerare ambele defini- 
ţii, nu a acceptat pe nici una dintre ele. 

A. Ambele definiții au fost utilizate în filosofia 
preplatonică. Prima — „frumosul e convenien- 
tä“ — îi aparținea lui Socrate. Discutind-o, Platon 
a apelat la aceleași exemple ca și Socrate, 
după el că unele trupuri sînt „frumoase tru 
alergare“ şi altele „frumoase pentru luptă”. So- 
crate îşi ilustra ideea spunînd că un coș de 
gunoiul adecvat scopului său e mai frumos decît 
un scut de aur inutil pentru apărare, pe cînd 
Platon susținea că o lingură de lemn, deoarece e 
mai adecvată, e mai frumoasă decît una de aur. 

Platon a ridicat două obiecţii la această defi- 
niţie. În primul rînd, lucrurile adecvate fiind un 
mijloc de a înfăptui scopuri bune, nu au nevoie 
să fie ele înseși bune, în timp ce frumusețea e 
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ca pe o axiomă și nu accepta nici o definiţie care 
nu i se conforma. În al doilea rînd, printre cor- 

urile, formele, culorile şi sunetele frumoase există. 
într-adevăr acelea pe care le preţuim pentru con- 
veniența lor, dar și acelea pe care le preţuim în 
sine, iar ele nu sînt cuprinse în definiția lui So- 
crate. Socrate a distins însă de fapt lucrurile care 
sînt frumoase în sine de cele care sînt frumoase 
datorită adecvării lor. 

B. A doua definiție, cea care deriva de la so- 
fiști, era că frumosul constă în „ceea ce ne pro- 
duce desfătare, dar nu orice desfătare, ci una 
legată de auz şi de văz“4. Platon a respins și 
pe aceasta. Frumuseţea nu poate fi definită în 
termeni vizibili din cauză că există și frumusețe 
pentru auz. Şi nu poate fi definită nici în ter- 
meni auzibili din cauză că există o frumuseţe și 
pentru văz. Definiţia sofiştilor afirma că frumu- 
sețea € ceva comun văzului şi auzului, fără a 
spune însă nimic despre ceea ce ar putea fi acest 
lucru comun. 

Definiţia sofiştilor a restrîns conceptul grecesc 
de frumos, reducindu-l la frumuseţea aparențelor 
și a formelor. Platon însă a făcut apel la ideea 
grecească mai veche potrivit căreia frumos este 
orice stirnește admiraţie. Frumosul nu poate fi 
redus la frumuseţea pentru văz și pentru auz. El 
include și înţelepciunea, virtutea, Faptele mărețe 
și legile bune. 

5. O ÎNŢELEGERE OBIECTIVĂ A FRU- 
MOSULUI. Platon a condamnat definiția sofiș- 
tilor și pentru că ea interpreta frumosul în mod 
subiectiv: provocarea plăcerii nu e o proprietate 
obiectivă a lucrurilor frumoase, ci o reacţie su- 
biectivă față de ele. „Nu mă interesează“, scria 
el, „ceea ce le apare frumos oamenilor, ci ceea 
ce este frumos“. Aici nu era un inovator, ci urma 
concepţia grecească tradițională; sofiştii erau cei 
ce reprezentau noul punct de vedere disident. 

Felul în care Platon înţelegea frumosul se deo- 
sebea în multe privinţe de cel al sofiștilor. El spu- 
nea, în primul rînd, că frumosul nu se mărginește | 
la obiectele sensibile; în al doilea rînd, că el e 176) 


ü proprietate obiectivă, o proprietate inerentă lu- 
viilor frumoase, iar nu reacție subiectivă a 
wmului în faţa frumuseţii; în al treilea rînd, că 
wAperimentarea lui e asigurată de un simţ înnăs- 
öt al frumosului și nu de un sentiment trecător 
(le plăcere; şi în al patrulea rînd, că nu tot ce 
na place e cu adevărat frumos. 

În Statul, Platon i-a opus pe iubitorii frumo- 
ului real celor care vor numai să vadă și să audă 
i care găsesc plăcere în sunete, culori şi formes. 
| a stabilit probabil cel dintii distincția semni- 
licativă dintre frumosul real şi cel aparent. Nu 
e de mirare că a făcut-o însuși Platon, care dis- 
Wingea de asemenea și virtutea reală de cea apa- 
tenta. 

Platon a rupt cu principiul potrivit căruia un 
lucru care place este frumos, această ruptură 
avind consecințe de mare însemnătate. Pe de o 
parte, ea a netezit calea criticii estetice şi distinc- 
yici dintre judecăţile estetice proprii și improprii; 
iar pe de alta, a deschis drumul speculaşiei des- 
pre natura frumosului „adevărat“ și i-a îndepăr- 
tat pe mulți esteticieni de studiile empirice. Îl 
putein, așadar, privi pe Plaron ca pe iniţiatorul 
deopotrivă al criticii artistice și al speculației 
estetice. 

In Hippias Maior, el a respins toate defini- 
\iile acceptate ale frumosului, fără a descoperi 
insă alta mai bună, după cum nici scrierile sale 
de mai tirziu nu au produs o definiţie riguroasă. 
De fapt el a utilizat două concepte: unul de ori- 
pine pitagoriciană, celălalt de extracţie proprie. 
Conceptul propriu al lui Platon a fost dezvol- 
tat în dialogurile sale de maturitate, în Statul și 
în Banchetul, dar în ultimele lui opere, în Le- 
gile, el a adoptat conceptul pitagorician. 

6. FRUMOSUL CA ORDINE ȘI MĂSURĂ. 
Conform conceptului pitagorician, adoptat şi 
dezvoltat de Platon, esența frumosului rezidă în 
ordine (táxis), măsură, proporţie (symmetria), 
consonanţă și armonie. Era înţeles adică în pri- 
mul rînd ca o proprietate determinată de aran- 

177 jamentul (dispoziţia, armonia) părților. iar în al 


doilea, ca o proprietate numerică, matematică, 
susceptibilă de a fi exprimată în numere (măsură, 
proporţie). 

Platon şi-a încheiat dialogul Filebos spunînd 
că „măsura (metridtes) şi proporţia (symme- 
tria) merg mină în mînă cu trumuseţea și virtu- 
tea“6, Acest dialog susţinea că esenţa frumosului, 
ca și a oricărui bine, constă în măsură şi propor- 
ţie. Aceeaşi idee se găsește şi în alt dialog, Sofis- 
tul, completată cu una negativă în sensul că 
„diformitatea ... e totdeauna urită“7. În Tima- 
ios, una din ultimele sale opere, Platon vorbește 
iarăși despre legătura dintre frumos și măsură, 
declarînd în termeni generali că „tot ce e bun e 
frumos, iar frumosul nu poate fi lipsit de mă- 
sură“8; după cum explica el, măsura determină 
frumuseţea lucrurilor deoarece le conferă unita- 
te. Dialogul Omul politic relevă că în anu- 
mite cazuri „măsura“ trebuie să fie înţeleasă ca 
număr, iar în altele ca moderație şi conveniență!. 

Această doctrină pitagoriciană a măsurii și 
proporției a apărut destul de tirziu în filosofia 
lui Platon, dar a devenit imediat după aceea tră- 
sătura ei permanentă. Ei i se datorează ultimul 
cuvînt al esteticii platonice care a apărut în Le- 
gile, marea scriere a batrîneţii lui Platon. Platon 
susținea că simțul frumuseţii, similar simțului or- 
dinii, măsurii, proporției şi armoniei, specifice 
omului!!, e expresia „legăturii acestuia cu zeii“. 
Pe ea şi-a întemeiat şi aprecierea sa despre artă. 
Îi admira pe egipteni fiindcă ei înţeleseseră că 
în artă, ni sr şi măsura sînt cele mai însemnate 
lucruri, că odată descoperită măsura corectă, i 
te poţi conforma, fără a mai căuta forme noi. 
Platon a acuzat arma ateniană contemporană că 
abandonează măsura şi se lasă ademenită de is- 
pitele „plăcerilor dezordonate”. A pus în con- 
trast arta bună, bazată pe măsură, şi arta rea, 
care se bizuia pe reacţiile senzuale și emoţionale 
ale publicului. Le-a reproșat muzicienilor con- 


temporani că pun judecata auzului mai presus: 


de cea a minţii. Judecata simțurilor, spunea el, 
e un criteriu impropriu frumosului și artei. 
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Platon nu numai a pretins că frumosul ţine de 
măsura adecvată. A şi încercat să descopere 
Această măsură. În dialogul Menon, el a selectat 
două pătrate al căror raport e astfel încât la- 
Wura unuia e egală cu jumătatea diagonalei ce- 
Iuilal. Luîndu-i vorbele ca pe o autoritate, arhi- 
lecţii, vreme de multe veacuri, și-au bazat con- 
Wrucţiile pe raportul dintre aceste două pătrate. 

In Timaios, Platon a selectat alte proporţii. A 
lăcut uz de punctul de vedere al matematicieni- 
lor contemporani după care nu există decît cinci 
figuri tridimensionale regulate care, datorită re- 
wularităţii lor, sînt „conpuri geometrice perfecte“. 
Acestor cinci figuri cu cele mai perfecte propor- 
ţii el le-a atribuit o semnificaţie cosmologică, sus- 
\inînd că lumea se întemeiază pe ele, deoarece 
divinitatea ar fi fost incapabilă să folosească 
proporţii imperfecte cînd a construit-o. Aceleaşi 
proporţii le recomanda şi artei. Recomanda în- 
deosebi triunghiul echilateral şi pe cel pitagori- 
cian, pe care le considera ca fiind elemente ale: 
welor conpuri perfecte. Credea că numai acestea 
sint forme periecte cu adevărat frumoase. El e 
ruspunzător de faptul că triunghiurile din Tima- 
ios — alături de pătratele din Menon — au de- 
venit idealul artiștilor și mai ales al arhitecţilor; 
clădirile grecești mai întîi, apoi cele romane şi, 
încă și mai tîrziu, cele medievale, au fost vreme 
de veacuri proiectate pe principiul triunghiurilor 
şi al pătratelor. Astfel, geometria a furnizat fun- 
damentele esteticii. 

În teoria estetică a măsurii, ordinii şi propor- 
ţiei, așa cum a formulat-o el, Platon nu a pledat 
niciodată pentru formalism. A acordat, e drept, 
formei un rol decisiv în frumos și în artă, i e 
numai în sensul de „aranjament al părţilor“, iar 
nu de formă înțeleasă ca „aparența a lucruri- 
lor“. A elogiat frumusețea aparenței, dar și pe 
cea a conţinutului. A accentuat interrelaţiile lor 
cind a scris: „oricine dansează şi cîntă frumos 
(kalós) dansează şi cîntă ceva frumos (ta kalâ)". 

7. IDEEA DE FRUMOS. Celălalt concept de 
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n, își trăgeau obirșia din propriile-i convingeri 
filosofice, oare erau spiritualiste și idealiste. Re- 
cunoștea nu numai existenţa corpurilor, ci şi pe 
cea a sufletelor, nu numai existența fenomenelor 
sensibile, ci și pe cea a ideilor eterne. Sufletele era. 

ntru Platon mai desăvârșite decît corpurile, iar 
ideile mai desăvîrșite și decît corpurile, și decît 
sufletele. Din aceste convingeri decurg anumite 
consecințe cu implicaţii în estetică. Frumosul, așa 
cum îl vedea Platon, nu e limitat la corpuri, ci 
caracterizează și sufletul şi ideile, a căror frumu- 
sețe e superioară celei a corpurilor. Rezultatul 
premiselor filosofice ale lui Platon a fost o spi- 
ritualizare şi o idealizare a frumuseţii şi deci o 
deplasare în estetică de la experienţă la construc- 
ție. 

Platon nu a tăgăduit că oamenii găsesc plăcere 
în trupurile frumoase, dar a considerat că gîndu- 
rile și acţiunile sînt mai frumoase decît trupurile. 
Frumusețea spirituală e o frumuseţe superioară, 
deşi nu supremă. Aceasta rezidă în „idee“, sin- 
gura care e „frumuseţe pură“. Cind un om izbu- 
teşte să facă ceva frumos, se modelează pe sine 
însuși după idee!2. Dacă trupurile și sufletele sînt 
frumoase, ele sînt astfel datorită faptului că sea- 
mănă cu ideea de frumost3. Frumuseţea lor e tre- 
cătoare, numai Ideea frumosului e veșnică: „Din 
moment ce ai văzut-o o dată, cum îţi vor mai 
părea pe lingă ea şi aurul, și îmbrăcămintea, și 
tinerii frumoși, și copilandrii . . .*. 

În Banchetul'!4, Platon a întrebuințat cei mai 
înalți termeni pentru a descrie frumuseţea pururi 
dăinuitoare; ea nici nu se naște, nici nu piere, 
nici nu creşte, mici nu scapătă, nu este frumoasă 
parţial, nici urîtă parţial, nici frumoasă o dată şi 
urîtă altă dată, nici frumoasă aici și urită acolo, 
nici frumoasă pentru unul și uriîtă pentru altul; 
ea nu este ca frumusețea unui chip sau a miîlinilor 
sau a orice altceva ţinînd de corp, sau ca frumu- 
sețea unei cugetări sau a unei ştiinţe, sau ca fru- 
museţea unei fiinţe vii sau a pămîntului sau ce- 
rului sau a orice altceva; ci este absolută, existînd 


singură în sine Însăși, unică, eternă, iar toate ce- 
lelalte lucruri frumoase, care iau ființă și se pe- 
trac, se împărtășesc dinir-însa. 

Cioncepînd ideea de frumos ca mai presus de 
wice înţelegere, Platon s-a despărțit de convin- 
Werca grecilor. Acesta era conceptul lui propriu, 
care nu a fost doar o simplă noutate, ci a mar- 
cat o revoluție. El a deplasat frumosul pe un 
plan transcendent. 

Revoluţia a fost triplă. 1. Întâi, sfera deja largă 
a conceptului grecesc de frumos a fost şi mai 
amplificată, astfel încît a ajuns să includă acum 
obiecte abstracte inaccesibile experienței. 2. În 
al doilea rînd, a fost introdusă o nouă valori- 
vare: frumosul real a fost acum devalorizat în 
favoarea frumosului ideal. 3. În al treilea rînd, 
a fost introdusă o nouă măsură a frumosului: 
măsura frumuseţii lucrurilor reale depindea acum 
de depărtarea sau de proximitatea lor față de 
ideea de frumos. 

Pînă atunci, filosofii introduseseră trei măsuri 
ale frumosului. Măsura sofiştilor consta din ex- 
perienţa estetică subiectivă, din gradul de plăcere 
conţinut în ea. Pentru pitagoricieni, măsura era 
regularitatea şi armonia obiectivă. Socrate a văzut 
măsura frumosului în gradul lu: de armonizare 
cu utilizarea căreia îi era destinat. Or, Platon a 
avansat o a patra măsură: ideea perfectă de fru- 
mos pe care o purtăm în spiritul nostru şi în ra- 
port cu care măsurăm frumusețea lucrurilor. Con- 
sonanța ou un ideal era, fără îndoială, o măsură 
a frumosului diferită de plăcerea pe care o pro- 
voacă frumusețea, de forma pe care o are sau 
de misiunea pe care o îndeplinește. 

Conceptul lui Platon era într-un contrast puter- 
nic cu cel al sofiştilor și nu se acorda cu punctul 
de vedere socratic; se armoniza însă cu concep- 
tul pitagorician; într-adevăr, ambele erau chiar 
complementare, căci în ce oare ar fi putut rezida 
frumusețea dacă nu în corectitudine și armonie? În 
ultimii săi ani, Platon a pus un accent chiar mai 
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însuși. El a lăsar astfel posterităţii o estetică deo- 
potrivă matematică şi metafizică. 

Concepţiile filosofice ale lui Platon au dat un 
colorit idealist esteticii sale, dar în acelaşi timp 
i-au dat şi unul moralist. Grecii apreciau atît fru- 
mosul moral cît și pe cel estetic; în era clasică 
insă ei s-au simţit cu deosebire atrași de frumu- 
seţea lumii vizibile, de spectacolele teatrale, de 
sculpturi, temple, muzică și dans. Frumosul moral 
a dobîndit pentru Platon o poziţie dominantă. El 
susținea identificarea grecească a binelui cu fru- 
mosul, inversînd însă accentul. Pentru grecul de 
rînd, faptul cel mai sigur era că există lucruri 
frumoase care sint eo ipso bune. Pentru Platon, 
dimpotrivă, cel mai sigur fapt era că există lu- 
cruri care sînt bune şi, ca atare, ele stîrnesc ad- 
miraţia și sînt considerate ca frumoase. 


8. MAREA FRUMUSEŢE ȘI FRUMUSEŢEA 
MODERAŢIEI; FRUMOS RELATIV ȘI ABSO- 
LUT. Platon era un artist şi un iubitor de artă, 
dar era și un filosof neîncrezător în artă. Con- 
ceptul său general de frumos și artă era derivat 
din filosofia sa, dar preocuparea și competenţa 
artistică stăteau la obirşia multora dintre obser- 
vaţii:e, reflecțiile, analizele şi distincţiile lu spe- 
cifice. 

În Legile, Platon făcea distincţia între arta 
mare (megaloprep€s) şi arta moderată (kOsmion), 
între frumosul grav și frumosul uşor. A văzut 
această dualitate atît în poezie şi teatru cît și în 
muzică și dans. Distincția stabilită de el a stat 
la obiîrșia distincției dintre sublim și frumos, care 
avea să devină importantă în secolul al 
XVIII-leat5. 

În vremea noastră, o altă distincție a lui Pla- 
ton pare încă și mai semnificativă şi mai contem- 

orană. În Filebos, el a diferențiat frumuseţea 
ucrurilor reale (și a reprezentării lor în pictură) 
pe de o parte, și frumuseţea formelor abstracte, 
a linilor drepte sau cercurilor, a figurilor plane 
şi a corpurilor geometrice pe de alta16, Primul 
frumos, gîndea el, e relativ, și numai pe cel de-al 
doilea îl considera ca fiind „frumos totdeauna şi 


ntru el însuși”. A preferat frumusețea forme- 
dr abstracte simple ca şi pe cea a culorilor pure, 
vare, pindea el, sînt „frumoase și aducătoare de 
plăceri“ în sine. Putem presupune că dacă ar fi 
Wunoscut arta abstractă, ar fi aprobat-o. Atitu- 
ținea lui faţă de arta plastică era analoagă cu 
AMitudinea pitagoriciană faţă de muzică. El cre- 
(lea că formele frumoase, culorile şi sunetele sim- 
ple produc o plăcere special". Aceste plăceri sînt 
excepţionale prin faptul că nu sînt amestecate cu 
nici o suferință. Prin aceasta putem deosebi expe- 
țlenţa estetică de alte experienţe. 

Observațiile acestea specifice ale lui Platon, 
chiar cele mai profunde și mai semnificative, au 
exercitat o influență mult mai redusă decît con- 
tepţia sa generală despre artă. Aceasta din urmă 
4 exercitat o influență care a dăinuit veacuri de-a 
rîndul şi s-a dovedit a fi adevărata lui moştenire 
estetică, în ciuda faptului că ea e mult mai discu- 
tabilă decît observaţiile de amănunt. 

9. CONCEPIUL DE ARTĂ; POEZIE ȘI 
ARTĂ. Legătura dintre teoria artei şi teoria fru- 
mosului la Platon era mai degrabă laxă. A văzut 
cea mai mare frumuseţe nu în artă, ci în univers. 
A utilizat concepţia grecească largă despre artă, 
care îmbrăţişa şi meșteșugurile; pentru el, ca şi 
pentru alți greci, artă era nu numai pictura sau 
muzica, ci tot ceea ce omul produce intenţional 
yi ca rod al priceperii. El spunea că omul a des- 
coperit arta deoarece natura nu l-a pus la adă- 
post de nevoi şi a trebuit să se protejeze singur. 
Spunînd asta, Platon: se gindea fireşte la țesut şi 
la construit, nu la pictură şi sculptură. 

Conceptul platonic de artă includea şi mește- 
şupurile, se pare însă că nu includea poezia, pe 
care Platon o privea ca pe o chestiune de inspi- 
rație, iar nu de meșteșug. Dezvohînd concepţia 
precească despre poezie, el a conceput-o ca pro- 
[etică şi iraţională. „Căci nu cu meșteșug își alcă- 
tuiesc frumoasele lor poeme poeţii epici“, scria el 
în Jon, „ci pradă inspiraţiei şi sub stăpînirea unei 
puteri divine..., [într-o stare de] exaltare sa- 

183 cră“1%8. Un zeu „le tulbură mintea [poeţilor] şi-i 


foloseşte drept slujitori, proroci sau tîlcuitori di- 
vini“, În Faidros Platon a descris de asemenea 
poezia ca pe o nebunie măreață (mania). Cînd 
Muzele aduc inspiraţia, sufletul se umple „de cîn- 
tece ca și de alte feluri de alcătuiri artistice“. „Cît 
priveşte pe cel ce se apropie de porţile poeziei 
fără să fie transportat de nebunia Muzelor, con- 
vins că meșteșugul singur Ajunge să facă din el 
poet adevărat, acela va rămîne veșnic la jumă- 
tatea drumului, poezia omului cu cap fiind întot- 
deauna lăsată în umbră de poezia celor ieșiți din 
minţi.“20 Acest enunţ accentuează importanta 
opoziţie dintre inspiraţie şi tehnică. Platon nu a 
fost singurul care să pună poezia pe seama inspi- 
raţiei: Democrit gindea la fel. Idealistul şi mate- 
rialistul priveau amîndoi poezia ca pe o activi- 
tate psihologiceşte excepţională. Era caracteristic 

ntru epocile timpurii să vadă inspiraţia numai 
in poezie și să clasifice artele laolalră cu meșteşu- 
gurile. 

Platon a mers cel mai departe în accentuarea 
contrastului dintre poezie şi artă, dar „ot el a şi 
subminat acest contrast. Observase că nu orice 
poezie provine din inspiraţie, deoarece sînt scrii- 
tori care se bizuie pe rutină. Există o poezie „ma- 
niacală“, născută din extazul poetic?', după cum 
există și o poezie „tehnică“ produsă de meşteşu- 
gul scrisului. Aceste două soiuri de poezie nu sînt 
de valoare egală: Platon privea primul tip ca pe 
cea mai înahkă activitate a omului, iar pe cel de-al 
doilea, ca pe o artă ca oricare alta. În ierarhia 
umană prezentată în Faidros, Platon le-a atri- 
buit poeţilor două locuri diferite: unii erau relegaţi 
într-un loc inferior, în tovărășia meșteșugarilor şi 
plugarilor, pe cînd celorlalți, celor „aleși de 
Muze“, li se acorda primul loc, alături de filosofi. 
La fel, în Bancbetul, el îl opunea pe cîntăreț, 
„omul divin“, mijlocitorul dintre zei și oameni, 
„celor care ştiu o anumită artă sau un meșteșug“ 
şi sînt doar simpli „muncitori“. Platon admi- 
tea această dualitate cîntăreţ-meșteșugar printre 
poeţi, dar nu şi printre artişti, deoarece, în con- 
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vepţia lui, pictorii şi sculptorii nu erau cu nimic 
mal presus decît meșteșugarii. 

10, CLASIFICAREA ARTEI; ARTE IMITA- 
FIVE., Domeniul extensiv al artei, care includea 
Mt pictura şi sculptura cît și țesutul şi cismăria, 
impunea o clasificare. Platon a încercat s-o tacă 
În citeva rînduri. În Statul, el a împărţit artele 
În trei categorii22: arte care utilizează lucrurile, 
dare le produc şi care le imită. O diviziune simi- 
lar, dar mai complicată, apărea în Sofistul2, 
ünde făcea deosebirea între „ctetică“, adică arta 
ile a utiliza ceea ce există în natură, şi „poetică“, 
adică arta de a produce ceea ce îi lipseşte natu- 
vii (termenul de „poetică“ era folosit aici într-un 
sens larg, nelimitindu-se la arta cuvîntului). În 
ctetică includea arte ca vînatul şi pescuitul. Poe- 
tica era subdivizată la rîndul ei în ceea ce îi 
servește omului direct, ceea ce-i servește omului 
indirect (confecţionarea uneltelor) și ceea ce imită. 


În această clasificare, foarte importantă pentru 
estetică era separarea artelor care reproduc lucru- 
rile de cele care le produc, distincţia artelor pro- 
ductive şi a celor imitative. Platon însă nu a dat 
o listă a artelor imitative şi nici n-a definit cu 
exactitate termenul, astfel încât sfera artelor „mi- 
metice“ a rămas fluidă. O dată le opune poezia, 
altă dată o include în rindul lor; cîndva a inclus 
muzica în poezie (în Banchetul), iar în altă îm- 
prejurare [ie Statul) a inclus poezia în muzică. 
Platon a făcut numai primul pas către o teorie 
a artelor imitative. 

Cu toate acestea, Platon a exercitat o influ- 
enţă decisivă asupra evoluţiei acestei teorii. Ideea 
“i arta imită sau reprezintă realitatea nu era, 
lireşte, străină grecilor timpurii. Ei și-au dat lesne 
«ama că Odiseea reprezintă aventurile lui Odiseu 
şi că o statuie de pe Acropole reprezintă un corp 
omenesc; au reno estar însă relativ puţin interes 
(aţă de această funcţie a artei. Au consacrat un 
mai mare volum de reflecţie unor arte ca muzica 
şi ca dansul, care exprimă ceva. Dar chiar în ca- 
rul unor arte reprezentative ca sculptura și pic- 
tura, grecii erau interesaţi mai degrabă de faptul 


că artele diferă-de realitate, că, așa cum argu- 
menta Gorgias, ele creează iluzie. Lipsa de interes 
faţă de artele reprezentative poate fi explicată 
prin faptul că înainte de jumatatea secolului al 
V-lea î.e.n., artele plastice grecești erau într-ade- 
văr puţin asemănătoare cu realitatea, iar repre- 
zentările figurilor omeneşti aveau în ele mai multă 
geometrie decit realitate. Cu excepţia conversa- 
ției lui Socrate cu Parrhasios, consemnată de Xe- 
nofon, e greu de găsit la scriitorii preplatonici 
ceva despre reprezentarea realităţii prin artă. 

Termenul folosit pentru a denota reprezentarea 
prin artă nu era fixat. În na i sale So- 
crate întrebuința diverşi termeni, inclusiv pe cei 
înrudiți cu mimesis, dar niciodată pe mimesis în- 
suşi, utilizat pe atunci de greci în înţelesul de 
expresie a caracterului și de interpretare a unui 
rol, nu în cel de imitație a realității. Termenul 
de mimesis era folosit pentru a descrie activită- 
țile ritualiste ale preoților în legătură cu muzica 
şi dansul, și nu pentru a descrie artele plastice. 
Democrit și şcoala lui Heraclit au utilizat ter- 
menul în accepţia de „urmare a naturii“, dar nu 
în aceea de „repetare a aparenţei lucrurilor“. Pla- 
ton a introdus cel dintii noua aplicare a vechiu- 
lui termen. 


Pe vremea lu: Platon, pra abandona sti- 
lul geometric şi începea să înfâţișeze oameni reali, 
pictura învederind şi ea o schimbare similară. 
Platon a putut observa că artele care „slujesc 
Muzelor” făceau din reprezentarea realităţii o 
chestiune actuală. S-a referit la acest fenomen nou 
sub vechiul nume de mimesis și astfel, în mod 
inevitabil, a modificat accepţia cuvîntului. El a 
continuat practica de a-l aplica muzicii24 şi dan- 
sului25, aplicîndu-l însă — deși nu înainte de 
cartea a X-a a Statului — şi artelor plastice26. 
Continua să-l aplice reprezentării caracterului și 
afectelor, dar îl folosea şi pentru a denota repre- 
zentarea aparenţei lucrurilor. La început, pe ur- 
mele tradiţiei, Platon a numit „imitative“ doar 
acele arte în care artistul însuşi acţionează ca 
unealtă?7, ca în cazul unui actor sau al unui dan- 
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šalori mai tîrziu însă a extins termenul pentru 
A Îimbrăţişa şi alte arte. În Statul, a limitat poe- 
ala „imitativă“ la cea în care eroii vorbesc ei 
lipii, ca în tragedie; dar în Legile a extins ter- 
Menul, incluzînd şi epica, în care eroii sînt de- 
wili de către poet. În Legile, orice artă „muzi- 
Ual", care le slujeşte, adică, pe Muze, e numită 
„leprezentaţională şi umitativă”. 

Platon s-a ocupar de veridicitatea cu care arta 
țeprezintă realitatea. El scria astfel în Cratylos 
vă o copie fidelă e inutilă, întrucît nu e decît o 
teplică a originalului. Dar pe de altă parte, o 
imitație infidelă e o minciună. Prin urmare, Pla- 
tòn se îndoia dacă imitaţia e într-adevăr reco- 
mandabilă în arte28. 

11. ARTELE CREATOARE DE IMAGINI. 
Cind pictorii sau sculptorii imită un om, ei nu 
lac, de bună seamă, alt om asemănător cu cel 
dintii, ci doar o imagine a lui, iar imaginea unei 
fiinte omeneşti aparține unui ordin diferit de 
existența umană reală. În pofida asemănărilor, ea 
are alte proprietăţi. Platon și-a dat seama de 
acest lucru și conceptul său de „mimesis*-imitaţie 
are în consecință două aspecte: în primul rînd, 
artistul creează o imagine a realității şi, în al 
doilea rînd, această imagine e ireală2. Operele de 
artă care sînt „imitații“ sînt „fantasme“. „Artele 
imitative“, care creează imagini și fantasme, au 
lost opuse de Platon celor „care creează lucruri“. 
Pentru el, caracteristica esenţială a artelor imi- 
tative, a picturii şi sculpturii, a poeziei și muzi- 
cii, era nu numai imitativitatea, ci şi irealitatea 
produselor lor. 

După ce, în Sofistul, împarte artele în cele care 
produc lucruri (vase sau ustensile) şi cele care 
produc imagini, Platon trece la subimpărțirea 
acestora din urmă în arte care în reprezentarea 
lucrurilor își păstrează propriile proporţii şi cu- 
lori și cele care și le modifică30. Această de-a doua 
categorie se compune, în fapt, nu din „imitații“, 
ci din „iluzii“. În stabilirea acestei clasificări, Pla- 
ton a fost influențat de arta contemporană cu 
iluzionismul ei şi cu deformarea deliberată a for- 


melor și culorilor practicată de ea. El scria că 
„astăzi, artiştii nu ţin seama de adevăr şi-şi în- 
zestrează operele cu proporţii care par frumoase 
şi nu cu acelea care sînt frumoase“. Scria că pic- 
tura iluzionistă încerca să facă „minuni“ şi „vră- 
jitorii“ fimd o artă a „amăgirii”. l-a identificat 
aceleași proprietăţi ca şi Gorgias, dar, pe cînd 
Gorgias dădea o înaltă apreciere acestei magii se- 
ductive, Platon o privea ca rătăcire şi ca pe 
un viciu. Iluzionismul mai stric decît carac- 
terul reprezentaţional al artei l-a convins pe Pla- 
ton să o supună unei judecăţi negative. El însă 
nu a considerat iluzionismul ca pe o caracteristică 
necesară artei; credea, dimpotrivă, că abia dez- 
bărîndu-se de iluzionism își îndeplineşte arta ade- 
vărata ei funcţie. 

12. FUNCŢIILE ARTEI: UTILIIATEA MO- 
RALA SI CORECIITUDINEA. Care era atunci, 
după părerea lui Platon, funcţia artei? Prima ei 
funcţie era utilitatea. Prin aceasta Platon înţe- 
legea utilitatea morală, ca singura utilitate ade- 
vărată. Arta trebuie să fie un mijloc de modelare 
a caracterului şi de formare a unui stat ideal. 

În al doilea rind, și încă mai important, în 
scopul de a-și îndeplini funcţia, arta trebuie să 
urmeze legi'e care guvernează universul, trebuie 
să pătrundă planul divin al cosmosului și să mo- 
deleze lucrurile în conformitate cu el. Aşadar, 
veracitatea sau corectitudinea (ortP6tes)3! repre- 
zintă cea de-a doua funcţie fundamentală a artei. 
Lucrurile produse de ea trebuie să fie. „potrivite, 
exacte și drepte, fără abateri“. Orice abatere de 
la legile care guvernează universul constituie o 
vinovăţie și o greșeală. 

Numai calculul și măsura îi pot da ar'ei o 
garanție de corectitudine: această componentă a 
teoriei platonice despre artă era o moștenire pita- 
goriciană. Numai arta care folosește calculul şi 
măsura (în opoziţie cu arta călăuzită doar de 
experienţă şi intuiţie) e capabilă să-şi exercite 
funcţia într-un mod demn de incredere. Lin exem- 
plu e arhitectura. „Corectitudinea“ unei opere de 
artă depinde, in primul rind, de aranjamentul 
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enfer al părților, de ordinea și buna alcătuire 
interni, Ea trebuie să aibă „început, mijloc şi 
slrpit” adecvar, să fie asemănătoare cu o vieţui- 
iare, cu un organism care nu poate exista „lipsit 
(le cap, nici de picioare; trebuie să aibă un mijloc 
și margini şi să fie [alcătuită] astfel încît să se 
potrivească unele cu altele și fiecare cu între- 
ju!"32, Numai dacă reprezintă corect fiecare parte 
pbate un pictor să creeze un întreg frumos3. Pen- 
ifu a realiza acest deziderat, artistul e obligat să 
vinoască şi să aplice legiie eterne care guvernează 
lumea. 

Acestea sînt, aşadar, criteriile artei bune: „corec- 
țitudinea“ în sensul de acordare cu legile univer- 
sului, şi „utilitatea“, în sensul capacităţii de a 
blămădi caracterul moral. Plăcerea în artă poate 
i în cel mai bun caz, un simplu adaos. Plăce- 
tea nu e ţinta ei şi nici un criteriu al valorii 
artei, așa cum pretindeau sofiștii. Arta care țin- 
leşte să producă placere e o artă rea. De vreme 
ce criteriul artei rezidă în corectitudine, principiul 
ei călăuzitor trebuie să fie raţiunea, nu emoția. 

Si cum rămîne cu frumosul? Platon era el în- 
suşi prea artist ca să rămînă insensibil la frumu- 
seţea artistică, dar în filosofia lui a formulat exi- 
penţe divergente. Ochii lui erau sensibili, dar, aşa 
cum s-a observat, „ochiul lăuntric îi voala trep- 
tat viziunea exterioară“. Desigur, Platon a scris 
că slujirea Muzelor trebuie „să năzuiască spre 
indrăgirea frumosului“34. „Frumosul“ însă îl în- 
țelegea într-un sens larg, care cuprindea mai cu 
seamă frumosul moral. Frumosul astfel conceput 
nu se deosebea de utilitatea morală și de rec- 
titudine. 

Dar adevărul interior al unei opere de artă nu 
e oare un criteriu al valorii sale? Statul lui Pla- 
ion conține următoarea frază: „Crezi oare că un 
pictor bun care a pictat o figură exemplară, cum 
ar fi, de pildă, cel mai frumos om, realizîniu-și 
opera pînă la cel mai mic amănunt, este un ar- 
tist prost pentre că nu poate doved: posibili- 
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frază pare a spune că valoarea unei opere e de- 
cisă mai degrabă de adevărul ei interior decît de 
oricare adevăr exterior. Ea a fost interpretată ca 
semnificînd recunoaşterea de către „Platon a unui 
„adevăr artistic” specific. Platon însă nu a pu- 
tut decît întrezări această idee: a menţionat-o o 
dată, pentru a nu o mai relua nicicînd apoi. In- 
treaga teorie platonică a artei este, în fapt, incom- 
paubrlă cu ideea unui adevăr artistic distinctiv: 
cu o intransigență excepţională, el a aplicat artei 
criteriul adevărului literal înțeles şi al confor- 
mităţii cu ceea ce reprezintă acesta. Axioma lui 
a fost că arta trebuie să înfăţișeze lucrurile în 
proporţiile lor adevărate, inerente. Altminteri ea 
ar fi neadevărată, și arta neadevărată e o artă 
rea. Din acest motiv a condamnat pictura mpe 
sionistă contemporană pentru că altera pr 
ţiile şi culorile lucrurilor, chiar dacă în ATI 
acesta îl făcea pe privitor să vadă adevăratele 
proporţii și culori. 

Părerea lui Platon era că arta nu trebuie să se 
bucure de autonomie. Arta trebuie chiar să fie 
dublu eteronomă: în raport cu existența reală, pe 
care trebuie să o reprezinte, şi, de asemenea, în 
raport cu ordinea morală, pe care trebuie să o 
slujească. 

Am ajuns, aşadar, la concluzia că Platon îi 
cerea artei două lucruri: să-şi plăsmuiască operele 
în conformitate cu legile cosmosului și să formeze 
caractere în conformitate cu ideea de bine. Por- 
nind de aici, nu pot exista decit două -criterii ale 
artei bune: corectitudinea și utilitatea morală. 

Poate arta oare să îndeplinească într-adevăr 
aceste exigenţe ideale? Platon credea că poate, și 
că așa au şi stat lucrurile î În arta arhaică a greci- 
lor timpurii şi îndeosebi în arta egiptenilor. . 

13. ARTA CONDAMNATĂ. Atitudinea lui 
Platon față de arta din zilele sale a fost însă de 
condamnare. A dezaprobat-o fiindcă această artă 
țintea noutatea şi varietatea, producea iluzii şi 
distorsiona proporţiile. Scopul lu: era să apere 
arta de invazia subiectivismului și neadevărulua. 
Critica lui adresată artei contemporane a fost 
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formulată în termeni atit de generali, încît Plaroa 
4 Apărut ca fiind dușmanul oricărei arte. 

Mai precis, Platon a apreciat arta în mod nega- 
iiv deoarece a crezur că ea nu îndeplineşte nici 
unul dintre cele două criterii a'e sale. Arta nu e 
nici corectă, nici utilă. În primul rind, ea dă o 
falsi imagine despre realitate şi, în al doilea rînd, 
vorupe oamenii. Arta deformează lucrurile. Și 
thiar cînd nu le deformează, ea le reprezintă nu- 
mai suprafața, aparența superficială. Potrivit lui 
Platon, aparenţa sensibilă externă a realităţii nu 
e numai superficială, ci e și o imagine falsa36-4%0. 

Potrivit filosofiei lui Platon, arta corupe din 
cauză că acţionează asupra emoţiilor și le întă- 
riti tocmai în momentele cînd omul ar trebui să 
[ie călăuzit numai de rațiune. Influenţind emo- 
țiile, arta sălbeşte caracterul și adoarme vigilența 
morală şi socială a oamenilor. Primul argument 
al lui Platon împotriva artei avea ca obiectiv în 
primul rînd artele plastice, iar în al doilea rînd 
mai ales poezia și muzica. | 

Primul argument al lui Platon împotriva artei 
era luat dintr-o teorie a cunoaşterii și din meta- 
lizică, iar al doilea din etică. Din esterică, Pla- 
ton nu a luat nimic. Nu era pentru prima dată 
cînd poezia se văzuse judecată dintr-un punct de 
vedere moral şi osîndită. Aristofan o făcuse îna- 
intea lui Platon. Platon a fost însă primul care a 
introdus acest punct de vedere în filosofia gene- 
rală a artei. A provocat o sciziune între filosofia 
artei şi arta propriu-zisă. A fost probabil prima 
sciziune de acest fel din istoria europeană. Con- 
cepţiile teoreticienilor -preplatonici se conformau 
practicii artistice contemporane. Platon, dimpo- 
trivă, a dorit ca arta să se conformeze propriilor 
sale concepţii. A stabilit prescripţii referitoare la 
felul cum ar trebui să fie arta. Şi s-a întîmplat 
ca prescripţiile lui să se miște în direcţia opusă 
celei în care se angajase arta contemporană. Sci- 
ziunea a fost inevitabilă. 

Nemulțumit de arta vremii sale, Platon a vrut 
ca arta să se bazeze pe tradiţie. A fost numit 

191 „primul clasicist“ deoarece a fost, după cîte ştim, 


primul gînditor care a pledat pentru întoarcerea 
la arta trecutului. 


Argumentele platonice au avut o forţă persua- 
sivă limitată. Neconvinşi, artiștii greci nu i-au 
dat nici o atenţie lui Platon și au continuat să-și 
dezvolte arta în mod independent. Argumentele 
lui Platon se bazează pe propriile sale postulate: 
că proprietăţile perceptibile ale lucrurilor nu se 
armonizează cu proprietăţile adevărate ale fiinţei, 
şi că nu exista decît o singură metodă de a pro- 
duce artă și de a face educaţia cetăţenilor. Cri- 
tica lui nu a fost o valorizare estetică a artei și a 
demonstrat în cel mai bun caz că, din punct de 
vedere cognitiv și moral, arta este dăunatcare. În 
concepţia lui Platon, valorile inferioare trebuiau să 
fie complet subordonate însă celor superioare, iar 
frumosul se situa sub adevăr şi virtute. Mai mult, 
argumentele lui nu osîndeau arta ca totalitate, 
deoarece nu orice artă deformează realitatea și 
nu orice artă slăbește caracterul. Argumentele lui 
prezentau interes numai pentru cei carei accep- 
tau axiomele potrivit cărora arta trebuie să se 
conformeze în mod strict adevărurilor obiective, 
că ea trebuie să se armonizeze cu raţiunea și să 
se apropie de lumea formelor ideale. Nici Platon 
însuși nu și-a urmat întotdeauna argumentele. 
Dialogurile lui cuprind pasaje care aduc elogii 
artelor şi o declaraţie după care poeţii sînt „til- 
cuitorii zeilor“. 

Judecata finală a lui Platon în privinţa artei 
a fost totuși negativă. Chiar cînd Platon nu a 
condamnat arta, a depreciat-o. „Toate imitaţiile“, 
scrie el în Omul politic, „este nimerit să le adu- 
năm sub un singur nume, acela de amuzament 
(paignion) după unii. Nici una dintre ele nu este 
practicată într-un Scop serios, ci toate numai de 
dragul jocului.“ Imitaţia e doar un joc, deşi unul 
fermecător, fără îndoială. E o îndeletnicire fri- 
volă care-i smulge pe oameni de la datoriile lor 
sublime. Platon a pus în contrast arta pictorului, 
care lucrează cu imagini și nu cu lucruri reale, 
şi artele „serioase“ care „conlucrează cu natura“, 
arte ca medicina, agricultura, gimnastica sau poli- 194 


ilea, Nimic nu caracterizează mai bine poziţia lui 
Platon decît susținerea lui că arta e un joc, pe 
olti vreme frumosul e un lucru foarte serios și 
dificil: balepă tă kală. 

Platon nu s-a mulțumit totuși să identifice pur 
ji simplu neajunsurile artei. Dimpotrivă, a în- 
cercat să remedieze aceste neajunsuri, care, cre- 
dea el, nu sînt inevitabile. Există artă rea, dar 
poate fi și o artă bună. Arta bună pretinde călă- 
uzire şi control. Platon a scris despre „silirea 
)oeţilor“41. Dorea să împiedice noile idei şi revo- ` 
fatine în muzică, temîndu-se de consecințele so- 
ciale și politice ale unor atare răzmerițe(?. El a 
cerut ca legislatorul să-l convingă pe poet sau, 
dacă nu-l convinge, să-l constringă a scrie cum 
e dator. A numit arta un „joc“, dar n-a putut 
să nu-i recunoască forţa, de vreme ce a scris că 
„nicăieri schimbarea felurilor de exprimare în mu- 
zică nu se face fără răsturnarea legilor politice“. 


14. CONFLICTUL DINTRE FILOSOFIE ȘI 
ARTĂ. Lui Platon i-a plăcut arta și-a avut legă- 
turi cu mulți artişti. El însuși a pictat și a scris 
poeme, înseși dialogurile lui sînt opere deamă. Cu 
wate acestea, Platon a judecat arta negativ. Ob- 
servată mai îndeaproape, atitudinea negativă a 
lui Platon față de artă nu pare a fi fost exclusiv 
rezultatul concepțiilor lui personale. Ea reflecta 
pîndirea grecească și „conflictul memorial“ din- 
tre filosofie şi poezie. Originea acestui conflict 
rezidă în afirmaţia că poezia grecească i-a instruit 
pe oameni deopotrivă cu filosofia. Lui Homer și 
lui Hesiod li se :datoreau credințele grecilor despre 
zeii lor, în vreme ce concepţia lor despre desti- 
nul omenesc i se idatorea luv Eschil. La întrebarea 
de ce trebuie respectaţi poeţii, Aristofan răspun- 
dea: „Pentru învățătura pe care o răspîndesc“. 

De îndată ce a apărut filosofia, conflictul ei 
cu poezia a devenit inevitabil. Filosofii cu vederi 
relativiste puteau tolera poezia ca pe una dintre 
sursele de cunoaștere. Nu însă Platon, convins de 
unicitatea adevărului. El era încredinţat că numai 
filosofia se poate apropia de adevăr. În Apărarea 
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prorocilor şi interpreţilor divini... Spun lucruri 
multe și frumoase însă nu cunosc cu adevărat 
cele ce tratează“. Era aici un conflict între știință 
și poezie în care se vedeau tîrite și artele, ca aliaţi 
fireşti ai poeziei. 

15. REZUMAT. Foarte pe scurt, poziţia lui 
Platon în privința esteticii este următoarea. Con- 
struit fiind în armonie cu formele eterne și gu- 
vernat de legi imuabile, universul e perfect în 
ordinea şi masura lui. Fiecare lucru izolat e o 
particulă a acestei ordini, și tocmai în aceasta 
rezidă frumuseţea lui. Spiritul poate sesiza această 
frumusețe, pe cînd simţurile nu pot decît să înre- 
gistreze reflexele ei îndepărtate, nesigure şi acci- 
dentale. 

Date fiind acestea, artistului nu-i rămîne de 
făcut decît un singur lucru, și anume să desco- 
pere şi să reprezinte formele perfecte unice ale 
diferitelor lucruri. Orice abatere de la ele e o 
vină, o falsificare și un viciu, mulţi artiști făcîn- 
du-se vinovaţi, întrucît nu fac decît să producă 
iluzie. În teorie, funcţia artei este măreaţă și 
utilă, dar în practică ea comite erori și dăunează. 

Niciodată nu s-au rostit sentințe mai drastice 
în privința -frumosului şi artei decît afirmaţiile 
lui Platon că frumosul e o proprietate a realităţii 
Și nu a invenţiei omeneşti, că arta se poate înte- 
meia numai pe cunoaștere, că în ea nu e loc 
pentru libertate, individualitate, originalitate şi 
creativitate, și că, în comparaţie cu perfecțiunea 
realității, posibilitățile artei sînt neglijabile. 

Proveniența acestei doctrine e limpede. Platon 
și-o întemeia pe convingerea pitagoricienilor că 
universul e pătruns de ordine matematică şi ar- 
monie. El a combinat această teorie atit cu cea 
a lui Socrate (că valoarea morală e cea mai înaltă) 
cît și cu teoria lui Aristofan (că arta trebuie să 
fie călăuzită de morală). Nici pitagoricienii și 
nici Socrate nu întrevedeau concluziile trase de 
Platon din teoriile lor. El a fost cel care a iniţiat 
interpretarea idealistă a frumosului și interpreta- 
rea mimetică şi eticistă a artei. Ambele interpre- 1% 


țări se bazează pe concepţiile lu: metafizice şi re- 
pistă sau se prăbușesc odată cu ele. 

Platon apare mai degrabă izolat în concepţiile 
vale, Noţiunea lui transcendentă de frumos pare 
srăină de o perioadă clasică în care se aprecia 
[rumuseţea imanentă a lumii acesteia. Se găsea 
Într-un contrast deosebit de marcat cu sofiștii 
Contemporani, însufleții de un spirit relativist. 
Platon era un metafizician şi un spiritualist, pe 
tind ei se aflau în avangarda iluminismului. Cul- 
tura clasică grecească s-a caracterizat însă prin va- 
riċtate; a avut deopotrivă o atitudine eticistă şi 
una estetică; a dat naștere atît ideologiei idealis- 
mului cìt și ideologiei iluminismului. Sofiștii au 
reprez >ntat una din extremele ideologice, iar Pla- 
ton pe cealaltă. 


F. TEXTE DIN PLATON” 


FRUMOS, BINE, ADEVĂR 
Platon, Faidros, 246 e 


1. Esenţa divină este frumoasă, înţeleaptă și 
bună și în toate chipurile încă, precum spuneam. 


FRUMOS, UTILITATE, PLĂCERE 
Platon, Gorgias, 474 d 


2. Toate lucrurile frumoase, cum sînt trupu- 
rile, culorile, formele, sunetele şi moravurile, le 
numeşti frumoase, pe fiecare, fără nici o îndrep- 
tățire? De pildă, trupurile frumoase, nu spui că 
sînt frumoase, considerînd utilitatea proprie fie- 
caruia, sau considerînd plăcerea pe care o produce 
privitorilor contemplarea lor? 


* Se reproduc fragmente din Platon, Opere, vol. 1— Il, 
Il. Științifică și enciclopedică, 1974—1976 (Gorgias, trad. 
«de Alexandru Cizek; Hippias Maior, trad. de Gabriel Lil- 
ceanu); Diogenes Laertlos, op. eil., trad. cit.; Platon, Dia- 
loguri, trad. de Cezar Papacostea, Univers, 1968; Arte 
portice. Antichitatea, ed. cit. (Ion, Statul trad. de Constan- 
lin Noica, Faidros, fragm. 20, trad. de D. M. Pippldi). Frag- 
mentele 1, 5, 6, 8—13, 15—17, 23—25, 27, 29, 30, 32, 33, 
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ÎNTREJTUL CONCEPT DE FRUMOS 
Diogenes Laertios, III, 55 (Despre Platon) 


3. Sînt trei feluri de frumuseţe: una-i obiect 
de laudă, ca o formă frumoasă la vedere; alta-i 
practică, cum sînt frumoase pentru întrebuințare, 
un instrument, o casă şi alte lucruri similare. Alte 
lucruri, care se referă la obiceiuri şi ocupaţii şi 
altele asemănătoare, sînt frumoase, fiind profita- 
bile. Un fel de frumuseţe deci e obiect de laudă, 
alta e bună la întrebuințare și alta procură avan- 
taje. 

FRUMUSEŢE PENTRU VĂZ ȘI AUZ 


Platon, Hippias Maior, 297 e 


4. Dacă am spune că frumosul este ceea ce 
ne produce desfătarea, dar nu orice desfătare, ci 
una legată de auz și de văz, cam în ce fel crezi 
că ar continua disputa? Căci oamenii frumoși, 
Hippias, şi podoabele, tablourile şi statuile, fru- 
moase fiind, ne încîntă privindu-le. Apoi sunetele 
plăcute și muzica toată, discursurile alese şi po- 
veștile au asupra noastră același efect. ... Frumo- 
sul este plăcerea care desfară auzul şi văzul. 


ADEVĂRATUL FRUMOS 
Platon, Statul, 476 b 


5. Iubitorii de muzică şi de imagini îndrăges 
sunetele frumoase și culorile și formele şi tot ce 
e alcătuit din ele, mintea lor însă e neputincioasă 
să întrevadă natura frumuseţii însăși și s-o iu: 
bească. 


FRUMOS ŞI MĂSURĂ 


Platon, Filebos, 64 e 

6. Așa se face că măsura și proporţia merg în 
toate mînă în mînă cu frumosul şi virtutea... 
Cînd nu putem surprinde binele printr-o singură 
idee, îl definim prin trei: prin frumuseţe, propor- 
ţie și adevăr. 


Platon, Sofistul, 228 a | 
7. E oare însă diformitatea altceva decît pre- 


A 


zența lipsei de măsură, care e totdeauna urita? 


d 


Platon, Zimaios, 87 c 
N, Tot ce e bun e frumos, iar frumosul nu 
e . . v v ei . . 
poate fi lipsit de măsură. Şi un animal trebuie 
IÑ fie proporţionat... nici o proporţie sau lipsă 
(le măsură nu e mai gravă decît a sufletului în- 
Miji faţă de trupul însuși. 


Platon, Timaios, 31 c 


9, Să uneşti bine doi termeni într-unul fără 
Ajutorul unui al treilea nu este posibil. Trebuie 
și existe la mijloc o legătură care să-i strîngă 
pe amîndoi. Dintre toate legăturile, cea mai fru- 
moasă este cea care face cel mai bine unul sin- 
pur din cei doi şi din ea însăşi. Proporția (ana- 
logía) e legătura care realizează cel mai bine 
unirea. 


Platon, Omul politic, 284 e 


10. Este clar că vom împărți metrica, după 
cum s-a spus, în două părți. Într-una din părțile 
acesteia vom aşeza toate procedeele care măsoară 
numărul, lungimea, adîncimea, lățimea şi grosi- 
mea în raport cu opusul lor, iar în cealaltă pro- 
cedeele de stabilire a moderatului, a potrivitului, 
a oportunului, a necesarului și a tuturor cîte sînt 
cgal depărtate de extreme. 


OMUL, ARMONIA ȘI RITMUL 
Platon, Legile, 653 e 


11. Celelalte animale nu au putinţa verceperii, 
nici a ordinii, nici a dezordini) în mișcările al 
căror nume este ritmul şi armonia (Parmonia), 

Led bd bd . .. 
nouă însă! cărora spunem că ni s-au dat zeii în- 
. o w o . Lă -. 
şişi drept tovarăşi de dans, ei ne-au fost şi dărui- 
torii totodată ai perceperii ritmului și armoniei 
şi ai plăcerii procurate de acestea. 

IDEEA DE FRUMOS 
Platon, Timaios, 28 a 


12. Cînd un creator (demiourgăs) îşi aţintește 
privirea asupra a ce e veșnic identic sieși și se 


foloseşte de un astfel de model, el pune în lucru 
197 ideea și forţa acestuia, iar opera realizată astfel 


este în chip inerent frumoasă; dacă privirea lui 
însă se opreşte pe ceva ce fiinţează în fapt, folo- 
sindu-se de un model pieritor ca atare, rodul tru- 
dei sale nu va fi frumos. 


Platon, Timaios, 29 a 


13. Dacă această lume este frumoasă şi dacă 
creatorul este bun, este clar că el a privit spre 
veșnicie. 


Platon, Banchetul, 210 e — 211 d 


14. Cine va fi călăuzit metodic, astfel încît 
s-ajungă a pătrunde misterele dragostei pînă la 
această treaptă şi cine va contempla pe rînd și 
cum trebuie lucrurile frumoase, acela, ajuns la ca- 
pătul inițierilor în cele ale dragostei, va întrezări 
deodată o frumusețe de caracter miraculos. E 
vorba, Socrate, de acel frumos către care se în- 
dreptau mai înainte toate străduinţele noastre: un 
frumos ce trăieşte de-a pururea, ce nu se naște și 
piere, ce nu creşte şi scade; ce nu-i, în sfîrșit, în- 
tr-o privință frumos, într-alta urit; cîteodată da, 
alteori nu; față de unul da, faţă de altul nu; aici 
da, dincolo nu; pentru unii da, pentru alții nu. 
Frumos ce nu se-nfățişează cu faţă, cu braţe sau cu 
alte întruchipări trupeşti, frumos ce nu-i cutare 
gind, cutare ştiinţă; ce nu sălășluiește în altă ființă 

ît sine; nu rezidă într-un viețuitor, în pămînt, 
în cer, sau oriunde aiurea; frumos ce rămîne el în- 
suși întru sine, pururea identic sieși ca fimd de un 
singur chip; frumos din care se împărtășește tot 
ce-i pe lume frumos, fără ca prin apariţia și dispa- 
riția obiectelor frumoase el să sporească, să se mic- 
şoreze ori să îndure o cît de mică ştirbire. Cînd 
prin urmare se ridică cineva de la cele de jos, 
prin dreaptă îndrăgire a tinerilor, pînă la acea 
frumusețe și începe a o întrezări, abia atunci 
poate spune că-i pe punctul să atingă ţinta urmă- 
rită. Calea cea dreaptă a dragostei sau mijlocul 
de a fi călăuzit în ea este să începem prin a iubi 
frumuseţile de aici, de dragul frumosului aceluia; 
păşind ca pe o scară pe toate treptele uncușului 
acestuia. Să trecem, adică, de la iubirea unui sin- 
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ür trup, la iubirea a două; de la iubirea a două 
|, iubirea tuturor celorlalte. Să ne ridicăm apoi 
We la trupuri la îndeletnicirile frumoase, de la 
fndeletniciri la ştiinţele frumoase, pînă ce-ajun- 
em, în sfîrșit, de la diferitele științe la una sin- 
jură, care este de fapt însăși știința frumosului, 
lină prin care ajungem să cunoaștem frumuse- 
jën În sine, așa cum e. [...] Căci dacă viaţa me- 
hN prin ceva s-o trăiască omul, numai pentru 
Acela merită, care ajunge să contemple frumuse- 
êa însăşi! 

VWUMUSETEA MĂRIMII ȘI MODERAȚIEI 

Platon, Legile, 802 d 


15. liste necesar să împărțim cîntecele în cele 
ce se cuvin femeilor și cele ce se cuvin bărbați- 
lor, osebind de ce fel trebuie să fie fiecare şi po- 
trivind celor două categorii armoniile şi ritmurile 
respective. Este necesar să legiuim şi schemele 
Acestora. Măreţia (tò megaloprepes) şi tot ce ţine 
ile firea bărbătească vom spune că sînt tipic mas- 
euline, iar, așa cum este stabilit prin lege şi prin 
toată gindirea noastră, măsura (tò kósmion) şi 
cuviința purtării (tò s6fron) sînt proprii natu- 
rii femeiești. 

VRUMOSUL ABSOLUT ŞI RELATIV 
Platon, Filebos, 51 b 


16. Cele ce spun nu se pot înțelege repede, să 
incerc totuși să le fac uşor sesizabile. Cînd mă 
exprim despre frumuseţea formelor (shemâton) 
nu mä refer, cum ar înţelege cei mai mulți, la 
animale sau la imagini pictate, ci la linii margi- 
nale, la planuri rezultate din translatarea liniilor, 
lı corpuri ivite din rotirea lor sub anumite un- 
whiuri, dacă mă înţelegi... Acestea, spun, nu sînt 
lvumoase pentru ceva anume precum celelalte, ci 
au fost create frumoase pentru ele înseși și produc 
plăceri specifice și culorile simple, ca figurile de 
mai înainte, sînt frumoase și aducătoare de plă- 
ceri, 


PLĂCEREA ESTETICĂ 
Platon, Filebos, 51 a 


17. Protarbos: Judecînd drept, o Socrate, care 
sînt plăcerile cele adevărate? 

Socrate: Acelea prilejuite de cele ce se numesc 
culori frumoase, de forme, de cele mai multe mi- 
rosuri, de sunete, de toate cîte a căror lipsă nu se 
face simțită şi nu provoacă durere, dar ale căror 
împliniri sînt senzaţii de dulceaţă curăţite de du- 
reri. 

NEBUNIA MUZELOR 


Platon, Jon, 533 e 


18. Căci nu cu meşteşug îşi alcătuiesc frumoa- 
sele lor poeme poeţii epici — toți cei buni — ci 
pradă inspiraţiei și sub stăpînirea unei puteri di- 
vine... Tot astfel şi poeții lirici, nu cu mintea 
limpede îşi compun prea frumoasele lor cînte- 
ce... căci poetul e în stare să creeze doar cînd, 
încins de un har divin, e descumpănit la cuget 
și cu judecata scoasă din rostul ei. 


Platon, Jon, 534 c 


19. Tocmai de aceea le tulbură zeul mintea 
şi-i folosește drept slujitori, proroci sau tîlcuitori 
divini, pentru ca noi, ori de cîte ori îi auzim, să 
ştim că nu ei, oameni cu minţile rătăcite, sînt 
cei ce rostesc lucruri atît de alese, ci zeul însuși e 
cel care ne vorbeşte prin mijlocirea lor. (...) Mi 
se pare că prin acest exemplu, mai: mult decît 
oricare altul, zeul ne arată limpede, ștergînd ast- 
fel orice urmă de îndoială, că toate aceste fru- 
moase poeme nu sînt omeneşti și ale oamenilor, 
ci divine și ale zeilor, iar că poeţii nu sînt altceva 
decît interpreţi ai zeilor, bagan fiind de zeul 
ce-l stăpîneşte pe fiecare din ei. 


Platon, Faidros, 245 a 


20. Cît privește pe cel ce se apropie de por- 
ţile poeziei fără să fie transportat de nebunia 
Muzelor, convins că meşteşugul singur ajunge să 
facă din el poet adevărat, acela va rămîne veș- 
nic la jumătatea drumului, poezia omului cu cap 
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[lind întotdeauna lăsată în umbră de poezia celor 
leşii din minţi. 

PHUMUSEȚEA IDEALĂ 

Platon, Faidros, 249 d 


21, Cuvintul nostru se referă acum în între- 
pime la cel de-al patrulea fel de nebunie, care 
Apare atunci cînd cineva ce priveşte frumuseţea 
ile aici, amintindu-și de cea adevărată, simte că-i 
Crese aripi, că şi le desface şi că dă să zboare, 
dar nu e în stare; aidoma păsării, el privește de 
sus, fără să-i pese de cele jos — fapt pentru 
Cate se crede ieșit din minţi. Dintre toate felu- 
tile de entuziasm, acesta este cel mai bun. 


ÎMPĂRȚIREA ARTELOR 
Platon, Statul, 601 d 


22. Cu privire la orice, există trei meşteşu- 
puri, cel de a se servi de un lucru, cel de a-l 
face şi cel de a-l imita. 


Platon, Sofistul, 219 a 


23, Dar toate artele pot fi împărțite în dcuă 
specii. ua agricultura. şi orice meşteşug legat de 
ingrijirea corpului oricărui vieţuitor, artele îmbi- 
unirii şi ale modelării, am numit uneltele, și arta 
imitaţiei, toate acestea foarte corect denumite 
printr-un singur nume. 

ARTA IMITATIVĂ 


Platon, Legile, 798 d 


24. Spuneam că în ce priveşte ritmurile şi mu- 
pica în general, ele sînt reproduceri (mimémata) 
ale felunilor de a fi ale oamenilor buni și răi. 


Platon, Legile, 655 d 

25. Evoluţiile corurilor sînt reproduceri (mi- 
memata) ale felurilor de a fi ale oamenilor în di- 
verse acţiuni şi împrejurări, prin interpretări 
(mimemesi) în funcţie de momente şi caractere 
Aşa cum apar acestea fiecăruia din cei care le 
imînuiesc și le dau viaţă prin cuvînt, melodie sau 
alte manifestări ale corurilor şi care se bucură 
de toate cîte le fac. 


Platon, Statul, 597 d 


26. Acum, este oare şi pictorul meşteşugar şi 
creator al patului? — Defel... — În chip potri- 
vit, cred că am putea să-l numim un imitator al 
lucrului făurit de alții... — Atunci aşa va fi şi 
autorul de tragedii, din moment ce imită... 


Platon, Sofistul, 267 a 


„27. Să împărţim din nou în două această artă 
dătătoare de iluzii (tò fantastik6n). O parte este 
cea produsă de instrumente, cealaltă de cel care 
creează iluzia și care se folosește de sine ca de 
un instrument. Cred că atunci cînd cineva se face 
asemănător cu chipul și vocea ta, folosindu-se de 
Propriu-i corp, această parte a artei dătătoare de 
Ci .. . . w . . e. w 7 . 
iluzii se numeşte mimetică, imitativă (mimesis). 
Platon, Statul, 606 d 

28. Imitaţia poetică... cultivă şi face să ro- 
dească pornirile oarbe ale sufletului, atunci cînd 

. w A . w Z A e 

ar trebui să le înăbușe, și le pune stăpânitoare 
peste noi, atunci cînd ar trebui să fie stăpînite de 
noi, dacă tindem a deveni oameni mai buni şi mai 
fericiţi. 
MIMESIS 
Platon, Sofistul, 265 b 


29. Imitaţia (mimesis) este un fel de creaţie 
(poiesis) bineînţeles, de imagini. 


Platon, Sofistul, 235 d — 236 c 


30. Străinul: Mi se pare că întrezăresc două fe- 
luri de imitații: una este imitaţia care redă aido- 
ma; aceasta are loc ori de cîte ori sînt urmate pro- 
porţiile modelului în ce priveşte lungimea, lăţi- 
mea și adîncimea şi sînt date culorile ce se cu- 
vin fiecăreia din părţi; așa se realizează prima 
formă de imitație, 

Teaitetos: Nu toţi imitatorii încearcă să proce- 
deze astfel? 

Străinul: Nu cei care modelează sau pictează 
opere mari. Dacă reproduc măsura (symmetria) 
adevărată a lucrurilor frumoase, după cum știi, 
părţile de sus vor fi mai mici decit trebuie și 
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mai mari vor părea cele de jos, deoarece primele 
ilni privite de departe, iar ultimele de aproape. 
Nu trebuie oare să se bucure creatorii că au ne- 
Wlijat adevărul și nu au redat măsurile reale, ci 
pe cele ce le socoteau frumoase și potrivite ima- 
pinilor ce le-au !ucrat? 

Teaitetos: Desigur. 

Străinul: Deci această a doua imitație care nu 
redă exactitatea (dikaion), ci aspectul, nu se cade 
A o numi asemănare (eikón)? 

Ieaitetos: Ba da. 

Străinul: Şi acea parte a imitaţiei care este rea- 
lizată astfel nu trebuie numită, așa cum am spus 
mai sus, aspectuală? 

Ieaitetos: Aşa trebuie numită! 

Străinul: Dar atunci cum vom numi aparența 
(tò fainómenon) care se arată asemănătoare fru- 
mosului, iar cînd e privită de aproape, dacă ci- 
neva ar putea cuprinde bine cu ochii o astfel de 
mărime, nu mai este la fel cu ceea ce se spune 
că seamănă? Nu cumva iluzie (fântasma), deoa- 
rece este numai aparentă şi nu asemănătoare? 

Teaitetos: Cum altfel? 

Străinul: Nu cumva acest al doilea fel de imi- 
taţie interesează atît pictura cît și întreaga mi- 
metică? 

Teaitetus: Cum de nu? 

Străinul: lar artei care realizează iluzia (fân- 
tasma) şi nu imaginea (eik6n) nu ar trebui să-i 
dăm numele binemeritat de iluzionistă? 

Teaitetos: Cu orice preţ! 

Străinul: Afirm, așadar, că sînt două moduri 
de creare a imaginilor (eidolopoia): modul repre- 
ventativ (eikastik€) şi modul iluzionist (fantas- 
tiké). 

eaitetos: Ai dreptate! 
ORTHOTES 
Platon, Statul, 601 d 

31. Atunci desăvirșirea, frumusețea și potrivi- 
rea fiecărei mobile, a fiecărui vieţuitor, a fiecărei 
fapte, au ele legătură cu altceva decît cu folo- 
sința în vederea căreia este făcut sau născut să 

203 fie orice lucru? — Cu nimic altceva. 


a Faidros, 264 c 


Orice discurs trebuie structurat aidoma 
a unei vieţuitoare, fără a fi lipsit de cap, 
nici de picioare;. trebuie să aibă, un mijloc şi 
margini și să fie scris astfel încît să se potrivească 
unele cu altele şi fiecare cu întregul. 


Piaton, Statul, 420 d 


33. Să nu crezi că noi trebuie să pictăm ochii 
atît de frumoși, încît să nu mai arate a ochi şi 
nici alte părți ale corpului, ci, dînd fiecăreia im- 
portanța ce i se cuvine, e de väzut dacă reali- 
zăm un întreg frumos. 


ARTA ȘI FRUMOSUL 
Platon, Statul, 403 c 


34. Nu şi se pare și ție că dezbaterea noastră 
despre educaţia în spiritul muzicii a ajuns la ca- 
păt? Ea se încheie, cel puţin, acolo unde trebuia 
să se încheie; căci, într-un fel, cultura de tip 
muzical era sortită să năzuiască spre îndrăgirea 
frumosului. 


ARTA NU E NEAPĂRAT IMITATIVĂ 
Platon, Statul, 472 d 


35. Crezi oare că un pictor bun care a pictat 
o figură exemplară (parâdeigma), cum ar fi, de 
pildă, cel mai frumos om, realizindu-şi opera 
pînă la cel mai mic amănunt, este un artist prost 
pentru că nu poate dovedi posibilitatea existen- 
ței unui asemenea om? 


ARTA CA AMUZAMENT 
Platon, Omul politic, 288 c 


36. În ce priveşte ornamenfaţia (k6smos) şi 
pictura și toate imitaţiile care se folosesc de ele 
şi de muzică, realizate numai pentru procurarea 
plăcerii noastre, este nimerit să le adunăm sub 
un singur nume ..., acela de amuzament (pai- 
gnion) după unii. Cu un astfel de nume unic se 
cade a numi aceste manifestări, căci nici una din- 
tre ele nu este practicată într-un scop serios, ci 
toate numai de dragul jocului. 


UUNDAMNAREA ARTELOR 
Platon, Statul, 598 a 


97, ... patul, fie că-l priveşti dintr-o parte, 
[le că-l priveşti din faţă ori într-altfel, nu se 
deosebeşte de el însuși, sau, deși nu se deosebește, 
pare altfel. Şi celelalte tot așa, nu? — Aşa, spuse 
el; patul pare deosebit, fără să se deosebească 
totuși. — Vezi acum lucrul acesta: în ce scop 
creează pictura, de fiecare dată? Oare spre a 
Imita ființa, așa cum este ea, sau aparenţa, așa 
cum arată ea? Cu alte cuvinte este ea o imitație 
de imagini sau de adevăr? — De imagini, spuse 
el. — Departe, așadar, de adevăr este meșteșu- 
gul imitaţiei... 


Platon, Statul, 603 a 


38. Pictura și, în general, arta imitativă cre- 
cază dinafara adevărului, după cum străină de 
dreapta chibzuinţă e și partea căreia imitaţia i 
se întovărășeşte în noi, acea parte pe care ea o 
caută şi o îndrăgește, dar care nu pune în joc 
nimic sănătos, nici adevărat. — Întru totul aşa. 
— Dar numai imitația pe temeiul vederii sau și 
cea pe temeiul auzului alcătuiesc aşa-numita poe- 
zie? — Fireşte, şi ceastălaltă. 


Platon, Statul, 605 a 


39. Va să zică pe drept cuvint şi pe poetul 
imitator am putea să-l punem la locul lui, rîn- 
duindu-l alături de pictor. Căci el seamănă cu 
acesta, prin faptul ca face lucruri inferioare faţă 
de adevăr, ca și prin faptul că are de-a face cu 
firea cealaltă a sufletului, inferioară și ea, nici- 
decum cu firea bună și cu rmitaţia ei. lar astfel, 
cu drept cuvînt am putea hotări să nu-l primim 
în cetatea pe care trebuie s-o rînduim bine, dat 
fiind că el trezește la viaţă firea cea joasă a su- 
fletului, o hrănește, îi dă bold şi astfel surpă fi- 
rea rațională, întocmai cum într-o cetate cineva 
ar investi cu puteri pe cei răi şi le-ar da pe mână 
stăpînirea, pierzind în schimb pe cei ce au 
minte. Vom spune deci că poetul imitator stator- 
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flete, făcînd pe placul firii lui iraționale, una ce 
nu face desire între cele superioare şi cele in- 
ferioare, ci care judecă despre aceleaşi lucruri că 
sînt cînd de preț cînd neînsemnate, sub înşela- 
rea nălucirilor mult depărtate de adevăr. 


Platon, Legile, 889 a 


40. Se pare, spun ei, că cele mai mari și mai 
frumoase lucruri sînt creaţii ale naturii şi întîm- 
plării, iar ce:e mai bicisnice aparțin artei care ia 
drept model pe primele pentru a plăsmui și a 
construi toate produsele ei lipsite de măreție, în- 
deobşte numite „artistice“ (tebniká). „+. Arta, ul- 
tima apărută dintre toate, pieritoare printre cele 
pieritoare și creatoare de jucării fără prea mult 
adevăr în sinea lor, a dat naştere cel mult unor 
imagini (eidola) de aceeași superficială consistență 
ca şi artele înseși, ca acelea derivate din pictură, 
muzica și restul acelora ce se înrudesc între ele. 
Dintre artele care produc ceva serios, împrumu- 
tînd naturii din puterea lor, fac parte medicina, 
agricultura şi gimnastica. 

CONTROLUL ARTELOR 
Platon, Statul, 401 b 


41. Poeţii trebuie supravegheați și siliți să în- 
făţişeze în operele lor imaginea bunei purtări. 


Platon, Statul, 424 b 


42. Mai presus de toate ei păzesc acest lucru, şi 
anume să nu se inoveze în materie de gimnastică 
și muzică în afara ordinii stabilite. Introducerea 
unui nou mod în muzică (eîdos) trebuie privită 
ca primejdioasă pentru întregimea sistemului so- 
cial. Nicăieri schimbarea felurilor de exprimare 
(repon în muzică nu se face fără răsturnarea 

gilor politice celor mai importante, căci viola- 
rea legii se furişează și se ascunde în jocuri întru 
nimic răufăcătoare, pentru a se revărsa apoi asu- 
pra caracterelor și moravurilor. 


Platon, Legile, 660 a 
43. Legiuitorul înţelept va căuta să convingă 
prin vorbe frumoase şi să laude pe creator, iar 


ilaci nu-l va convinge îl va constringe să redea 
dum ve cuvine în ritmuri atitudinile și în armonii 
vimările (ncle) bărbaţilor neprihăniți și viteji, 
Într-un cuvînt buni. 

Clinias: Pe Zeus, străine, ţi se pare că așa stau 
lucrurile acum în alte cetăți? După cîte îmi dau 
seama, cele ce spuneai nu știu să se petreacă în- 
tocmai decît la noi și la lacedemonieni. În alte 
pan apar mereu lucruri noi în ce priveşte dan- 
wwrile şi muzica în general, schimbari dictate de 
preferințe neorganizate, veşnic în prefacere, şi 
hu de legi cu caracter permanent, aşa cum po- 
vesteşti că se întîmplă în Egipt. 


ARTA ȘI FILOSOFIA 
Platon, Statul, 607 b 


44. .... domnește o veche dezbinare între filo- 
sofie și arta poetică... Totuși, fie spus că, în 
ce ne priveşte, dacă arta poetică sortită desfătării, 
precum și imitația, au totuși de invocat vreun 
argument, în sensul că și ele trebuie să-și găsească 
locul într-o cetate bine rinduită, atunci le-am 
primi bucuros, întrucît ne dăm seama noi înșine 
ce mult farmecă. E un sacrilegiu să părăsim pînă 
şi o umbră de adevăr. 


10. ESTETICA LUI ARISTOTEL 


1. SCRIERILE DESPRE ESTETICĂ ALE LUI 
ARISTOTEL. Bibliografiile antice enumeră mai 
multe tratate despre teoria artei scrise de marele 
Aristotel (384—323): Despre poeți, Despre fru- 
mos, Despre muzică, Aporii homerice şi Pro- 
bleme privind poetica. Toate acestea s-au pierdut 
şi numai Poetica supravieţuieşte. Pînă și ea e pro- 
babil incompletă. Babliografisle vechi vorbesc de 
două cărți. Din ele a rămas numai una însă, o 
carte mai degrabă scurtă care, în afara unei in- 
vroduceri generale, conţine doar o teorie a trage- 
diei. 
În pofida acestei moșteniri trunchiate, Poetica 
207 lui Aristotel ocupă un loc aparte în istoria este- 


ticii*. Este cel mai vechi tratat de dimensiuni mai 
mari care a supravieţuit. E un tratat profesional 
consacrat unor probleme foarte specializate ca 
intriga și limbajul poetic, dar cuprinde și obser- 
vaţii generale despre estetică. Era destinat pro- 
babil să fie făcut public sub forma unei serii de 
prelegeri și constituia schița unei alte disertaţii 
care nu ni s-a păstrat. Poetica nu a fost publicată 
în timpul vieții lui Aristotel. 

În afara Poeticii, Aristotel a mai făcut comen- 
tarii despre estetică în lucrări închinate altor su- 
biecte. Cele mai numeroase comentarii se găsesc 
în cartea a III-a a Retoricii, unde se discută pro- 
bleme de stil, şi în cartea a VIII-a a Politicii, 
unde, în capitolele 3—7, Aristotel îşi prezintă 
concepțiile despre muzică cu prilejul elaborării 
unui program educativ. Cărţile I și a III-a din 
Politica se referă şi ele la chestiuni de estetică. 
Unele capitole din Probleme sînt consacrate este- 
ticii muzicii. Această lucrare nu e scrisă de Aris- 
totel însuși, ci de discipolii săi. Observațiile des- 
pre frumos şi artă din Fizica şi Metafizica sînt, 
cele mai multe, dispersate în fraze răzlețe, aces- 
tea fiind însă pline de semnificație. Cele două 
Etici, îndeosebi Etica endemică, vorbesc despre 
experienţa estetică. 

În lucrările estetice ale lui Aristotel, discuţiile 
speciale predomină față de discuţiile filosofice 
generale. Ele tratează mai degrabă despre trage- 
die sau muzică decît despre frumos sau poezie în 
general. Totuşi, unele dintre aceste teze pe care 
Aristotel le-a aplicat numai la tragedie sau nu- 
mai la muzică, s-au dovedit ulterior a fi adevă- 
ruri generale aplicabile artei în totalitatea ei. 

2. PRECURSORI. Precursorii lui Aristotel în 
studiile de estetică au fost, pe de o parte, filosofi 
(Gorgias, Democrit şi Platon) şi, pe de alta, ar- 
tişti (care au formular reguli de lucru asupra 
obiectului artei lor). Dar nimeni înainte de Aris- 
totel nu a cercetat estetica în mod atît de siste- 
matic. El e cel care a dus estetica, pentru a folosi 


* Pentru bibliografie, vezi pp. 30—31. 
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i [rază kantiană, pe drumul sigur al cunoașterii. 
Deorvoharea unei ştiinţe e un proces constant și e 
Himant sa considerăm un anumit interval de timp 
ča punctul în care a început știința. Cu toate 
acestea, istoria esteticii poate fi împărțita 1n 
„preistoric“ şi „istorie“. Aristotel poate fi situat 
Între ele din cauză că a înlocuit investigaţiile 
Mai mult sau mai puţin vagi cu o disciplină coe- 
tentă. l 

Cel mai apropiat precursor și profesor al lui 
Aristotel a fost Platon și e foarte firesc ca per- 
wpectivele lor să fie asemănătoare. S-a spus dar 
că estetica lui Aristotel nu conține nimic care să 
nu existe deja în Platon. Nu e adevărat. Aristotel 
a evadat din cadrul metafizic care constituia 
baza esteticii lui Platon. În parte el a sistemati- 
zat, în parte a modificat ideile estetice ale lui 
Platon, și în parte a dezvoltat ceea ce la Platon 
era abia sugerat sau schiţat. 

Aristotel și-a fundamentat ideile estetice pe 
poezia şi arta ţării şi epocii sale: pe poezia lui 
Sofocle şi Euripide, pe pictura lui Polignot și 
Zeuxis. Totuşi sculptorii pe care-i prețuia cel mai 
mult, Fidias şi Policlet, făceau parte amîndoi 
dintr-o generație ceva mai vîrstnică decit cea a 
lui însuşi. Aceeaşi remarcă e valabilă și în cazul 
marilor pictori pe care i-a prețuit cel mai mult 
ca şi în cel al marilor tragedieni pe ale căror 
opere şi-a fundamentat Poetica. Astfel, estetica 
lui Aristotel a fost influențată de arta contempo- 
rană care îşi cîştigase deja aprecierea generală. 
Erau aceeaşi artă şi poezie pe care le:cunoscuse 
şi Platon, dar atitudinea lui Aristotel față de ele 
se deosebea de cea a lui Platon. Pe cînd Platon 
condamna arta și poezia din cauză că nu se 
adaptau ideologiei sale, Aristotel şi-a adaptat es- 
vetica practicii existente. 

3. CONCEPTUL DE ARTĂ. Investigația es- 
tetică se poate axa fie pe conceptul de frumos, 
fie pe conceptul de artă. Dacă Platon dădea pri- 
oritate conceptului de frumos, Aristotel, potrivit 
lui Zeller, „la începutul Poeticii sale a lăsat la o 
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artei“. Faptul relativ concret şi explicit al artei 
l-a atras mai mult decît conceptul de frumos oa- 
recum vag. 


Conceptul de artă al lui Aristotel — tebne — 
nu era nou. Dar deși a susținut conceptul general 
utilizat pe atunci, Aristotel l-a definit cu preci- 
zie. Arta era caracterizată în primul rînd ca ac- 
tivitate umană. Aristotel și-a formulat principiul 
astfel: „producţiile artistice sînt acelea a căror 
formă este în suflet“! şi „a căror cauză eficientă 
se află în creator și nu în obiectul oreat“2. Ur- 
mează că produsele artei pot „fie să existe, fie 
să nu existe“, pe cînd produsele naturii se ivesc 
prin necesitate. 

Mai precis, activităţile wmane au un triplu ca- 

cacter: ele sînt fie cercetare, fie acţiune, fie pro- 
ducţie. Ca producţie, arta se deosebește atît de 
cercetare cît şi de acțiune, în primul rînd deoa- 
rece lasă în urma ei un produs. Un tablou este 
produsul picturii, iar o statuie este produsul 
sculpturii. În termeni și mai proprii, arta e pro- 
ducție, dar nu orice producție e artă. Conform 
definiţiei lui Aristotel, producţia este artă nu- 
mai cînd „producția e conştientă şi se întemeiază 
pe cunoaștere“. Astfel, genul căreia îi aparţine 
arta este cel al producției, iar diferența ei spe- 
cifică este fundamentarea pe cunoaștere și re- 
uli generale. Deoarece cunoaşterea aceasta se fo- 
osește de reguli, arta mai poate fi definită și ca 
o producție conștientă. Rezultă din această defi- 
niţie că o producţie bazată numai pe instinct, pe 
experiență sau practică nu este artă deoarece îi 
lipsesc regulile și aplicarea conştientă a mijloace- 
lor în vederea atingerii scopurilor. Numai cine 
își cunoaște mijloacele și scopurile producţiei 
sale își stăpinește arta. Rezultă de asemenea că 
artele nu se limitează la cele care aveau să fie 
numite mai tîrziu arte frumoase. Acest concept 
aristotelic de artă consuna cu tradiția grecească. 
El a dobindit statut clasic și a supraviețuit vreme 
de veacuri. 

„Aristotel numea „artă“ nu numai producţia 
însăși, ci și abilitatea de a produce. Abilitatea ar- 
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țiavului se bazează pe cunoaștere şi pe familiari- 
șia cu regulile de producţie, iar această cunoaș- 
iere, Întrucît constituie baza producţiei, Aristotel 
4 numit-o tot „artă“. Mai tirziu, acest termen a 
[ont aplicat şi produsului activităţii artistului, dar 
Aristotel nu l-a folosit în această accepţie. Pro- 
(lucţia, abilitatea productivă, cunoaşterea nece- 
sară producției și lucrul produs erau corelate, și 
Înţelesul termenului de „artă“ se deplasa cu ușu- 
ținţă de la unul la altul. Ambiguitatea termenu- 
lui precesc de tebne a fost moştenit de latinescul 
ats și de cuvintele corespunzătoare din limbile 
moderne. Dar în timp ce pentru Aristotel accep- 
ţia principală a lui tebne era abilitatea producă- 
eului, principala trimitere a termenului medie- 
val de ars era la cunoașterea, iar cea a modernu- 
lui „artă“ la produsul său. 

Conceptul de artă aristotelic are mai multe 
trăsături caracteristice: (a) Întii, Aristotel inter- 
preta arta dinamic. Era familiarizat cu studiile bio- 
Opice și, ca cercetător al organismelor vii, era 
înclinat să vadă în natură mai degrabă procese 
decît obiecte. Conceputul său de artă era de aseme- 
nea dinamic, accentuind mai mult producţia decît 
rodusul final. (b) Aristotel sublima de asemenea 
Pl intelectual în artă, cunoașterea și raţio- 
namentele necesare. Nu există artă fără reguli 
generale. „Arta ia naștere“, scria el, „atunci cînd, 
pe baza unui mare număr de noţiuni datorate 
experienţei, ajungem la o părere generală despre 
cazurile asemănătoare“3. (c) Afară de aceasta, el 
voncepea arta ca pe un proces psiho-fizic; deși 
arta îşi are obirşia în mintea artistului, ea e di- 
rijată către un produs natural. (d) Aristotel a 
opus arta și natura, fără a stabili însă nici o dis- 
tincţie netă între cele două deoarece ambele ur- 
măresc un singur scop. Intenţionalitatea artei și 
a naturii le reunește3. 

Definind arta ca pe o abilitate, Aristotel a 
amalgamat-o cu ştiinţa. A stabilit, e drept, o 
lormulă pentru a le diferenția una de alta, spu- 

js nind că ştiinţa se ocupă cu existența, iar arta cu 


devenirea. Această formulă a exercitat însă o 
mai redusă influență decît conceptul său de artă 
ca abilitate şi cunoaştere. Acest concept a estom- 
pat diferenţa dintre artă şi știință în asemenea 
măsură încît, în Antichitate și în Evul Mediu, 
geometria și astronomia erau clasificate ca arte. 

Conceptul de artă al lui Aristotel a supravie- 
ţuit aproape două mii de ani. Numai în epoca 
modernă a suferit o modificare, și încă una radi- 
cală. În primul rînd, „arta“ a căpătat sensul mai 
restrins de „arte frumoase“; în al doilea rînd, ea 
a ajuns să fie concepută mai degrabă ca un pro- 
dus decît ca o abilitate sau o activitate; în al 
treilea rînd, cunoașterea şi regulile artei au în- 
cetat să mai fie accentuate ca în Antichitate. 

O trăsătură semnificativă a metodei lui Aristo- 
tel era aceea că el nu se mărginea la deducții ge- 
nerale, ci studia fenomenele particulare, încercînd 
să le exploreze toate elementele, constituentele și 
variantele. Astfel aborda el teoria artei. Deși ana- 
lizele lui amănunțite ţin mai degrabă de istoria 
teoriilor artistice decît de aceea a esteticii gene- 
rale, trebuie să cităm cel puțin două exemple, re- 
laţia dintre artă și materialul ei și, apoi, condi- 
piile artei. 

a) Materialul e totdeauna necesar artei, fiind 
însă folosit în diferite modalități. Aristotel a 
evidențiat cincis: arta fie modifică forma mate- 
rialului (ca în cazul turnării statuilor de bronz), 
fie adaugă material, fie înlătură parte din el (ca 
în cazul statuilor sculptate în piatră), fie aran- 
jează materialul (ca în construcţii), fie îl modi- 
fică din punct de vedere calitativ. 

(b) Cunoașterea, eficieriţa şi talentul înnăscut 
sînt pentru Aristotel cele 'trei condiţii principale 
ale artei. Cunoașterea pretinsă de artă trebuie să 
fie generală şi să includă reguli de comportare. 
Eficienţa necesară artistului se realizează prin 
praotică. Asemenea majorități: grecilor, Aristotel 
privea practica drept un element esenţial în artă 
şi credea că arta trebuie învățată. Dar învăţătura 
nu e de nici un ajutor acolo unde nu există ta- 
lent înnăscut, deoarece și acesta e un factor esen- 
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\lal În artă. Accentul deosebit pus de Aristotel pe 
ViiMoaștere şi reguli generale era astfel temperat 
(le recunoaşterea rolului însemnat al eficienţei și 
talentului în artă. 


4, ARTE IMITATIVE. Aristotel era un maes- 
tru al clasificării. Clasificînd însă armele, el nu 
a făcur distincția care pare a fi cea mai impor- 
țantă din întreaga istorie a esteticii, distincţia, 
lăcută ma: tîrziu, referitoare la „artele ied 
moase“. Nu menţionează nicăieri „artele fru- 
moase“, deși trebuie notat că, sub un alt nume, 
el s-a apropiat de separația ulterioară dintre „ar- 
tele frumoase“ şi „meşteşuguri“. 

Cum împărțea deci Aristotel artele? Nu a ac- 
ceptat clasificarea artelor făcută de sofiști, în 
arte utile și plăcute, deoarece arte precum poe- 
zia, sculptura sau muzica sînt deopotrivă utile 
şi plăcute. Ele nu sînt în mod exclusiv nici una, 
nici ala. În clasificarea dată de el artelor, Aris- 
totel a dezvoltat ideea lui Platon, punînd în evi- 
denţă în primul rînd relaţia dintre arte şi natură. 
Într-o formulare faimoasă, el a afirmat că artele 
fie completează natura cu ceea ce ea este inca- 
pabilă să facă, fie o imită în ceea ce ea a făcut. 
Pe acestea din urmă le-a numit „arte imitative“ 
(artele mimetice) şi a. inclus în rîndul lor pictura, 
sculptura și, parțial, muzica, adică tocmai artele 
care mai tirziu aveau să fie descrise ca „arte fru- 
moase“. 

Aristotel a descoperit în imitație trăsătura 
esenţială a acestor arte. Imitaţia nu reprezintă 
numai mijloacele, ci şi scopurile lor. Un pictor 
sau un poet nu imită realitatea doar ca să creeze 
opere frumoase. Imitaţia e însuşi scopul lor. Doar 
prin mimesis, stăruia Aristotel, devine poetul cu 
adevărat poet. Ba chiar a scris că „poetul e da- 
tor să vorbească cît mai puţin în numele propriu, 
pentru că nu asta face din el un imitator“’. „Imi- 
1aţia“ e unul din conceptele dominante ale teo- 
riei lui Aristotel. Pe el se bazează atit clasifica- 
rea artelor cît și definițiile date de el artelor par- 
uiculare. Definiţia dată de Aristotel tragediei e 
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că imitaţia e o funcţie înnăscută, naturală a omu- 
lui şi, prin urmare, o cauză a activităţii și satis- 
facţiei lui. Asta explică de ce în artă plăcerea e 
produsă chiar cînd sînt imitate lucruri care în 
natură nu plac. 

5. CONCEPTUL DE IMITAȚIE ÎN ARTĂ. 
Ce a înţeles oare Aristotel prin „imitație“? Ter- 
menul ca atare nu l-a definit nicăieri. O defini- 
ție este însă implicită în lucrările sale: e evident 
că nu a înțeles copiere fidelă. A susținut întîi că, 
În imitație, artiștii pot prezenta realitatea nu nu- 
mai cum este, ci și mai urîtă sau mai frumoasă. Ei 
îi pot reprezenta pe oameni întocmai cum sînt 
în viaţa reală, mai răi sau mai buni decît sînt. 
În pictură, observa Aristotel, Polignot îi înfățișa 
pe oameni mai chipeși, Pauson mai urîţi și numai 
Dionysios îi zugrăvea așa cum sînt în viață. În 
alt pasaj, el scria că de vreme ce poetul e un imi- 
tator ca pictorul sau orice alt artist, el trebuie să 
aleagă una din cele trei modalităţi de imitare a 
lucrurilor: „fie cum au fost sau sînt, fie cum se 
spune sau par a fi, fie cum ar trebui să fie“?. 
Aristotel l-a citat și pe Sofocle, care spunea că 
el îi reprezintă pe oameni așa cum ar trebui să 
fie, pe cînd Euripide îi înfățișează aşa cum sint. 
Aristotel susţinea că Zeuxis a fost pe nedrept 
blamat pentru că a vrut ca pictura lui să fie 
mai desăvîrșită decit modelele. Aşa cum obser- 
vase încă mai înainte Socrate, o pictură poate fi 
mai frumoasă decît natura dacă adună la un loc 
farmecele risipite ale acesteia!0. Aristotel scria că 
s-ar putea ca oameni așa cum a pictat Zeuxis să 
nu poată exista; pictorul i-a înfrumusețat, dar 
avea dreptul s-o facă deoarece „modelul trebuie 
depăşit“11. Arta are posibilitatea de a înfățișa 
lucrurile mai bune (sau mai rele) decir sînt şi 
asta e altceva decît copierea. 

În al doilea rînd, teoria despre imitație a lui 
Aristotel s-a despărțit și de naturalism prin 
aceea că ea pretindea ca arta 'să aibă obligaţia 
de a prezenta numai lucruri și evenimente care au 
o semnificaţie generală, care, adică, sînt tipice. 
Într-un binecunoscut aforism, Aristotel spune 
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VĂ poezia e mai filosofică şi mai profundă decât 
Itoria pentru că înfăţişează ceea ce este general, 
pe cînd istoria prezintă ceea ce e individualt2. 

În al treilea rînd, Aristotel susținea că arta tre- 
buie să reprezinte lucruri care sînt necesare. „Da- 
toria poetului nu e să povestească lucruri întîm- 
plate cu adevărat, ci lucruri putînd să se întîm- 
De în marginile verosimilului și ale necesarului“. 
Pe de altă parte, artistul e îndreptățit să intro- 
ducă în opera sa chiar lucruri imposibile dacă 
ținta pe care şi-a propus-o o cere. Aristotel și-a 
aplicat conceptul de imitație mai ales la tragedii, 
care erau populate de eroi mitici și aveau loc 
undeva între lumea omenească şi cea divină. Aici 
abia dacă putea fi vorba de o reprezentare a rea- 
lirăţui. 

În al patrulea rînd, ceea ce contează într-o 
operă de artă sînt nu lucrurile şi evenimentele 
particulare, culorile şi formele izolate, ci mai de- 
grabă compoziţia şi armonia lor. Aristotel scria 
că „oricte culori ar pune cineva laolaltă, n-ar 
izbuti să dea privitorului atita desfătare cât 
cel mai simplu desen necolorat“1%3. În Politica, el 
scria: „Nici pictorul n-ar fn păcii ca un animal să 
aibă un picior mai mare, chiar dacă ar fi deo- 
sebit de frumos, (...) nici maestrul de cor nu 
ar alătura celorlalți pe unul care cîntă mai tare 
și mai frumos decît întregul cor“1. Nu obiectul 
particular imitat de artist contează într-o operă 
de artă, ci noua totalitate pe care o plămădește 
din ele. ` 

Toate acestea arată că ideea de mimesis a lui 
Aristotel nu poate fi luată în sensul modern de 
imitație. El a vorbit despre mimesis mai mult 
în legătură cu teoria sa despre tragedie și l-a pri- 
vit ca pe activitatea unui „mim“, adică a unui 
actor. A simula, a crea ficțiuni şi a le interpreta 
reprezintă esenţa acestei activități, deși, firește, 
ea se poate inspira din realitate și o poate uti- 
liza drept model. 

„Bună parte dintre afirmaţiile lui Aristotel con- 
firmă că acesta e sensul în care a înțeles de fapt 
115 noţiunea de mimesis. Mai întîi este afirmaţia că 


în artă se pot reprezenta și lucrurile imposibile. 
Aristotel spune că poezia poate conţine, lucruri 

osibile „dacă şi-atinge țelul urmărit“, Țelul 
E aşadar, să fie altul decît reprezentarea 
realităţii. Mai spune în altă parte că imposibilită- 
țile plauzibile sînt de preferat în artă posibili- 
tăţilor _ neplauzibile5. „În al doilea rînd, discu- 
tînd „felurile imitaţiei“, Aristotel evidenţiază rit- 
mul, melodia ȘI limbajul16 — cu alte cuvinte, trei 
lucruri care sint exact ceea ce deosebește - oezia de 
realitate. În al treilea rînd, deși Aristotel i-a nu- 
mit pe poeţi imitatori, el i-a considerat „drept 
creatori. Scria astfel că „chiar de i s-ar întîm- 
pla să-și clădească opera pe lucruri petrecute, 
n-ar fi totuși din această pricină mai puţin po- 
et“, Iar activitatea artiştilor o privea ca fiind 
similară cu aceea a poeților. A văzut această ac- 
tivitate „imitativă“ ca pe o creaţie, ca pe o in- 
venție a artistului care se poate inspira din rea- 
litate, dar care nu-i obligat s-o facă dacă pro- 
an o operă convingătoare, posibilă și verosi- 
milă. 


Poetica lui Aristotel a închis complexa istorie 
a ideii grecești de imitație și a termenului de mi- 
mesis. Să ne amintim că mimesis însemna pentru 
pitagoricieni expresia „caracterului“ lăuntric. Do- 
meniul său principal era muzica. Potrivit lui De- 
mocrit, mimesis însemna a lua exemplu de la lu- 
crările naturii, fiind aplicabil tuturor artelor, nu 
doar celor imitative. Platon e însă cel prin care 
mimesis a început să însemne imitarea lucrurilor 
exterioare în poezie, pictură şi sculptură, Pitago- 
ricienii au înţeles „imitaţia“ în sensul în care 
imită un actor; Democrit a înţeles-o în sensul în 
care un elev îl imită pe profesorul său. Numai 
Platon a înţeles mimesis-ul în sensul în care un 
copist imită un model. Înțelegerea platonică a 
termenului şi-a pus pecetea asupra lui Aristotel, 
după cum se poate vedea în observația acestuia că 
imitația ne place pentru că îi recunoaștem ori- 
ginalult6. În ansamblu, Aristotel a rămas însă 'fi- 
del mai vechiului înţeles al imitaşiei ca expresie 
și înfăţişare a caracterelor. A citat epica și tra- 
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peilia, poezia şi artele teatrului ca imitative în 
acalapi sons în care cra muzica. Modul său de a 
injølege imitaţia, diferit de cel al gîndirorilor mo- 
ilani, avea două aspecte: mimesis e reprezenta- 
tea realității pe de o parte, şi, pe de alta, ex- 
prosia ei liberă. Vorbind despre mimesis, Platon 
wà gindit la prima accepţie, pitagoricienii la a 
(oua, în timp ce Aristotel le-a avut în minte pe 
4mindoua. 

In ce fel se deosebesc artele imitative de alte 
arte? Sau, mai exact, prin ce se deosebește poe- 
pia de ceea ce nu este poezie? Dacă amîndouă 
folosesc un limbaj similar, prin ce se deosebeşte 
un poem de un tratat? Gorgias răspunsese mai 
Înainte la întrebare, afirmînd că deosebirea stă 
in forma metrică a poeziei. Aristotel ştia însă că 
lorma metrică nu e de ajuns ca să transforme un 
tratat ştiinţific în poezie. El a dat, prin urmare, 
un răspuns diferit: poezia se deosebeşte prin fap- 
tul de a „imita“. Înţelegea prin asta că trăsătura 
esenţială a poeziei constă în expresie şi reprezen- 
tare. Ea e deopotrivă o expresie a sentimentelor 
și o înfățișare a realităţii, deși reprezentarea e 
aici numai un mijloc și poate adopta felurite 
modalități, de la repetarea fidelă pîna la o adap- 
tare foarte liberă. 

Un estetician modern ar fi înclinat să întrebe 
în ce raport se găsesc artele imitative cu forma 
şi conţinutul. Aceste arte se ocupă oare de ceea 
e este imitat sau de felul în care e efectuată 
imitația? Aristotel ar fi privit-o probabil ca pe 
o întrebare impropriu pusă. El scria că „poetul 
cată să fie mai curînd plăsmuitor de subiecte de- 
cît de stihuri“, cu alte cuvinte că poezia e preo- 
vupată de conţinut; dar tot el a descris poezia ca 
dicţiune, ritm şi melodie. Acestea constituie 
jorma ei. Nu i-a idat niciodată prin gind, ca 
dealtfel nici majorităţii compatrioţilor săi, că 
intre formă şi conţinut ar putea exista un con- 
flict și că între ele ar putea fi necesară o ale- 
gere, Nu a făcut nici o deosebire între ele. 


6. ARTĂ ȘI POEZIE. Aristotel a considerat 
următoarele arte ca „imitative“: epica și tragedia, 


comedia şi poezia ditirambică, cîntatul la flaut şi 
la cithară (auletica și citharetica). Astăzi ne-am 
referi la acestea numai ca la poezie şi muzică. 
Lui Aristotel îi lipseau însă acești termeni mai 
generali și astfel a dat o enumerare mai deta- 
liată. Deşi instrumentele lu: conceptuale erau cu 
mult mai avansate decît oricare dintre cele folo- 
site de predecesorii săi, erau multe și cele care 
încă-i lipseau. A observat el însuși că nu are un 
termen care să cuprindă arta literară ca totali- 
tate. În grecește, termenul de „poet“ însemna fie 
producător (conform etimologiei), fie doar pro- 
ducătorul de poeme, excluzîndu-i pe scriitorii de 
proză. Ca urmare a acestor insuficiențe, Aristotel 
a fost nevoit să enumere separat tragedia, come- 
dia, epica, ditirambul etc. I-au lipsit de asemenea 
termeni generici pentru muzică și arte plastice, 
astfel încît şi de astă dată a enumerat părțile lor 
componente. Artele plastice se încadrau în con- 
ceptul aristotelic de arte imitative mai puţin bine 
decît poezia și muzica, dar analogia s-a dovedit 
suficientă. Lista artelor imitative cu care îşi în- 
cepe Aristotel Poetica nu include pictura sau 
sculptura, dar celelalte lucrări ale lui arată că 
s-a gîndit la ele ca aparţinînd aceleiași categorii. 
După el, artele imitative înglobau poezia, muzica 
și artele plastice. 

Cel mai semnificativ punct de notat în legă- 
tură cu clasificarea lui Aristotel este că el a re- 
nunţat la separarea grecească instituită între artă 
și poezie. Acestea erau separate din cauză că arta 
era producţie, iar poezia profeție. Aristotel a in- 
tegrat poezia în rîndul artelor. Nici chiar Pla- 
ton nu socotise poezia ca pe una dintre arte, de- 
oarece el considera că arta ia naştere din price- 
pere și poezia din „nebunie divină“. Aristotel nu 
avea însă încredere în „nebunia divină“. EI a sus- 
ţinut că poezia „ţine mai curînd de darurile în- 
născute decît de nebunie“. Poezia bună se pro- 
duce în același fel ca oricare altă artă bună, prin 
talent, pricepere şi exerciţiu, și e supusă regulilor 
nu mai puțin decît celelalte arte. Din acest motiv 
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dă poate constitui subiectul unui studiu ştiinţific: 
aast studiu e denumit „poetică“. 


Prin această abordare, Aristotel a fost în mä- 
MIră să reunească poezia și artele plastice. A fă- 
dut cu putință includerea lor într-un concept de 
Artă unic sau, mai precis, în conceptul de artă 
lmitativă. Vechea opoziţie dintre poezie și artă 
(inspiraţie sau pricepere) a fost redusă de Aris- 
otel la distincţia între două tipuri de poeţi şi de 
Artişti: cei care sînt călăuziţi, de pricepere și cei 
care scriu sub imperiul inspirației. Aristotel în- 
alina să-l prefere pe primul, deoarece poeţii apar- 


ținind ultimului tip îşi pierd lesne controlul ope- 
i20, 
rei 


7. DEOSEBIRI ÎNTRE ARTE. Aristotel a 
identificat într-o manieră clasică diferitele tipuri 
de arte imitative. A arătat că ele se de 
prin mijloacele întrebuințate, prin obiectele lor 
sau prin metodele lor de „imitare“. 

A. Ritmurile, limbajul şi melodia sînt mijloa- 
cele întrebuințate atît de poezie cît şi de muzică, 
aceste mijloace fiind utilizate fie împreună, fie 
separat. De exemplu, muzica instrumentală între- 
buinţează atît melodia cît și rivmul, pe cînd dan- 
sul utilizează ritmuri fără melodie. Cu ajutorul 
mişcărilor ritmice ale corpului, dansul redă ca- 
ractere, afecte și acţiuni. Unele arte, ca tragedia, 
comedia și ditirambul, întrebuinţează toate cele 
trei mijloace. 

B. În ceea ce priveşte obiectele imitate, cea 
mai importantă Împărțire pentru Aristotel era 
cea deja citată, Şi anume că, unele arte îi înfăţi- 
şează pe oameni aşa cum sînt ei îndeobşte, iar 
altele mai răi sau mai buni decît sînt. Pe vre- 
mea lui Aristotel, arta care înfățișa oamenii de 
rind era atît de nesemnificativă, încît el a gîndit 
arta ca fiind împărțită numai în două tipuri ex- 
treme: cel nobil și cel vulgar, reprezentate de 
tragedie și, respectiv, de comedie. 

C. Luînd în considerare metodele de imitație 
specifice artei literare, Aristotel a relevat două: 
că autorul fie vorbeşte direct, fie își pune eroii 
să vorbească. A considerat că această dualitate 


e reprezentată ue arta epică și, respectiv, drama- 
tică. 

8. PURIFICAREA PRIN ARTĂ. Concepţia 
lui Aristotel despre arta imitativă își găsește o ex- 
presie succintă în faimoasa definiție dată de el tra- 
gediei: „Tragedia e, așadar, imitaţia unei acțiuni 
alese şi întregi, de o oarecare întindere, în grai 
împodobit cu felurite soiuri de podoabe osebit după 
fiecare din părţile ei, imitație închipuită de oameni 
în acţiune, ci nu povestită, și care stirnind mila 
și frica săvîrşește curățirea acestor patimi“21, 
Putem distinge opt elemente în această definiţie. 
1. Tragedia e o reprezentare imitativă, 2. între- 
buinţează vorbirea, 3. întrebuințează vorbirea or- 
nată, 4. are ca obiect o acţiune serioasă, 5. imită 
prin intermediul exprimărilor unor oameni în ac- 
piune, 6. trebuie să aibă o anumită mărime, 
7. acţionează astfel încît să stîrnească mila și 
frica şi 8. prilejuieşte purificarea acestor emoții. 

Poetica lui Aristotel cuprindea şi o teorie a 
comediei, dar această secţiune a ei n-a supravie- 
quit. Totuşi, un manuscris medieval timpuriu, 
așa-numitul Tractatus Coislinianus*” din secolul 
al X-lea, conţine o definiție a comediei care e un 
corespondent al definiţiei aristotelice a tragediei 
și e derivată din aceasta. În esență, ea sună ast- 
fel: „Comedia este înfățișarea imitativă a unei 
acţiuni comice și imperfecte... care prin desfă- 
tare și ris prilejuieşte purificarea acestor pasiuni“. 

Unele elemente ale acestor definiţii privesc nu- 
mai poetica, dar „purificarea“ (catharsis) și 
„imitația“ (mimesis) au o aplicabilitate generală 
în estetică, deoarece ele definesc scopul și efec- 
tele artei. În definiţia lui, Aristotel a menţionat 
însă „purificarea“ numai pe scurt şi neclar, ne- 
mairevenind niciodată asupra ei. Enunţul lui să- 


* Tractatus Coislinianus este un compendiu al Poeticti 
lui Aristotel, bazat pe un text mai complet decit cel pe care-l 
cunoaștem, dar care includea unele pasaje pseudo-aristote- 
lice. Definiția comediei este tocmai o asemenea elaborare 
mai tirzie, modelată după definiţia aristotelică a tragediei, 
dar, după părerea editorului acestui Tractatus, tisngaci 
(inscite) construită. G. Kaibel, Comicorum Graecorum frag- 
menta, I, 50. 


jav teleritor la această problemă semnificativă a 
ilua la o dispută prelungiră. 

Pihmul punct controversat a fost dacă prin 
„publicare“ Aristotel înţelegea purificarea emo- 
Mor sau purificarea spiritului de aceste emoţii. 
i țelerea oare la o sublimare sau la o eliminare 
à emoţiilor, la ameliorarea lor sau la emancipa- 
tea de ele? Prima interpretare a fost acceptată 
timp, îndelungat, astăzi însă istoricii au căzut de 
acord că cel de-al doilea înțeles al „purificării“ 
ë cel intenţionat în Poetică. Aristotel n-a susţi- 
Hut că tragedia înnobilează și desăvirșește emo- 
iiile spectatorilor, ci că le elimină. Prin ea, spec- 
tatorul se debarasează de excesul acelor emoţii 
care-l tulbură și dobîndește pacea lăuntrică. Nu- 
mai această interpretare poate fi justificată isto- 
ticeşte. 

Istoricii au discutat de asemenea dacă Aristo- 
tel şi-a luat conceptul de „purificare“ din cultele 
religioase sau din medicină. Nu încape nici o în- 
doială că s-a interesat personal şi îndeap de 
medicină; cu toate acestea, atît ideea de te, 
cit şi cea de mimesis, concepţiile sale despre puri- 
ficare şi despre imitație, au derivat din ritualul 
religios și din concepțiile pitagoricienilor. Aristo- 
tel a preluat o doctrină tradițională şi i-a dat o 
intenpretare diferită: el a văzut purificarea emo- 
ţiilor ca pe o descărcare, ca pe un proces psiho- 
logic şi biologic. 

Conform ideilor onfice şi pitagoriciene, ca- 
tharsis-ul era cauzat de muzică. Aristotel şi-a în- 
suşit acest punct de vedere. El a împărţit modu- 
rile muzicii în etice, practice şi entuziastice, in- 
vestindu-l pe acesta din urmă cu capacitatea de 
a descărca emoțiile şi de a purifica sufletele. Dar 
catharsis-ul l-a văzut operînd în primul rînd în 
poezie. N-a pretins niciodată însă că artele 
plastice ar putea produce rezultate similare. Ca- 
tharsis-ul era pentru el un efect al unora dintre 
artele imitative, nu al tuturor. El a distins un 
grup „catartic“ în rîndul „artelor imitative“; a 
inclus în acest grup poezia, muzica şi dansul. Ar- 
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9, SCOPUL ARTEI. Folosim „scop“ înţele- 
gînd fie intenţia artistului, fie efectul operelor lui. 
S-ar putea spune poate că Aristotel nu a privit 
arta ca avînd un sc în primul sens, pentru că 
»imitația“ e un i ak omenesc natural și este ea 
însăși un scop, pa pusă în slujba altor sco- 
puri. În cel de-al doilea sens, arta posedă însă 
nu unul, ci multiple scopuri. 

Pitagoricienii au adoptat o concepţie despre 
artă ca realizatoare de catharsis; sofiștii au susți- 
nut o concepţie hedonistă; Platon a afirmat că 
arta poate şi trebuie să fie moralistă; pe, cînd 
Aristotel, într-o manieră tipic conciliantă ȘI plu- 
ralistă, a văzut cîte un simbure de adevăr în toate 
aceste soluții. Arta nu numai că realizează o pu- 
rificare a emoţiilor, ci oferă totodată plăcere și 
distracție. Ea contribuie la perfecționarea morală. 
Stîrneşte şi emoţii: „Scopul poeziei“, scria el, 
„este să facă lucrurile mai mişcătoare.“ Efectele 
ei bat însă mai departe și mai adînc. 

Potrivit lui Aristotel, arta contribuie la reali- 
zarea celui mai înalt țel omenesc, şi anume feri- 
cirea. La aceasta contribuie prin ceea ce el a nu- 
mit sholé, care ar putea fi tradus cel mai nime- 
rit prin răgaz“ 2. Aristotel avea în vedere acel 
tip de viaţă în care omul e scutit de grijile lu- 
meşti și de exigenţele istovitoare ale vieţii și se 
poate consacra lucrurilor ce sînt cu adevărat 
vrednice de om, lucruri ce pot fi privite nu nu- 
mai ca mijloace, ci ca scopuri ale vieţii. Răga- 
zul nu trebuie irosit în distracţii vulgare, ci tre- 
buie cheltuit pe diagoge — distracţie nobilă — 
care combină PRA cu frumusețea morală. Ac- 
tivitățile înväțaților intră În această categorie: 
filosofia şi „Cunoaşterea pură nu, sînt o necesitate 
pentru viaţă, ci fac parte din răgaz şi sînt petre- 
cere în cel mai nobil înţeles al cuvîntului. La fel 
şi în cazul artei, adecvată și ea rāgazului şi rea- 
lizînd acea stare de totală satisfacție în viaţă pe 
care o numim fericire. 

În pofida tuturor similitudinilor văzute de 
Aristotel între artă şi natură, el şi-a dat seama că 
fiecare oferă un alt tip de plăcere. Principalul 
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Motiv al acestei situații este că în natură ne afec- 
țoază obiectele înseși, pe cînd în artă — în arta 
eprezentațională — ne afectează asemănările lor 
(eihones). Plăcerea derivată din asemănări izvo- 
täyte nu numai din recunoașterea de către noi a 
similitudinii lor cu originalele, ci și din aprecie- 
tea măiestriei pictorului sau sculptorului24, 
Întrebarea dacă trebuie să li se predea copiilor 
muzica l-a pus pe Aristotel în mare dificultate. 
În capitolul în care a examinat această problemă, 
èl a indicat scopurile și efectele multiple ale artei. 
Diferitele puncte de vedere asupra învăţării mu- 
zicii duc la concluzii diferite. Aristotel n-a răs- 
puns categoric la întrebarea dacă un om care-și 
poate alege liber ocupaţia trebuie să interpreteze 
el însuși muzica sau să asculte interpretările pro- 
fesioniştilor25-25. Deşi recunoștea valoarea muzi- 
cii, dispreţuia, ca toţi grecii, interpretările ei pro- 
fesioniste. Soluţia lui era una de compromis. Tre- 
buie să studiem muzica în primii ani de viaţă, a 
decis el, dar să-i lăsăm mai apoi interpretarea pe 
seama profesioniştilor. În contrast cu opiniile mai 
vechi şi unilaterale despre muzică, Aristotel și-a 
întemeiat părerea convingerea că muzica are 
mai multe scopuri26. Muzica, susținea el, contri- 
buie la purificarea şi terapia emoțiilor, la ame- 
liorarea morală, la educaţia spirituală, la rela- 
xare, la distracţia și plăcerea obișnuită şi, în ul- 
timul, dar nu în cel mai neînsemnat rînd, la petre- 
cerea plăcută a vimpului, la răgaz. Ea promovează 
astfel o viață deopotrivă fericită și demnă de om. 
Deşi a recunoscut că plăcerea e un element im- 
portant în artă, Aristotel nu era de acord cu so- 
fiştii, care considerau că efectele artei se märgi- 
nese la plăcere. Plăcerile furnizate de artă sînt 
variate — eliminarea emoțiilor, imitaţia abilă, 
execuţia excelentă, culori şi sunete frumoase. 
Aceste plăceri sînt atît intelectuale cît şi senzo- 
riale. Din cauză că arta „creează tipul de plă- 
cere care îi este propriu“, tipul de plăcere pro- 
dus depinde de tipul de artă. Plăcerile intelec- 
tuale predomină în poezie, iar cele senzoriale în 
223 muzică și în artele-plastice, Omul extrage plăcere 


nu numai din ceca ce îi convine, ci și din ceea 
ce este în sine vrednic de iubire. 

Aristotel l-a urmat pe Platon cînd a făcut dis- 
tincţia între două tipuri de frumuseţe — „mare“ 
și „plăcută“. Cel de-al doilea tip nu are, gîndea 
el, alt scop decît plăcerea. A observat aceeași 
dualitate î în artă. Nu orice e măreț, şi arta poate 
fi bună fără a fi măreață. 

10. AUTONOMIA ARTEI ŞI ADEVĂRUL 
ARTISTIC. Aristotel privea arta ca pe ceva im- 
portant şi serios, nicidecum ca pe jocul pe care-l 
vedea în ea Platon. A văzut în artă mai multe 
elemente spirituale decît însuși Platon. 

Aristotel distingea patru tipuri de viaţă, în- 
chinate respectiv indulgenţei, cîştigului, politicii 
şi contemplaţiei. Nu a, enumerat separat viaţa ar- 
tistică, incluzînd-o însă în mod evident în înţele- 
sul de contemplaţie (theoria). Conceptul grecesc 
de theoria sau de viață contemplativă, cuprindea 
atît viaţa artiştilor şi a poeţilor, cît şi pe cea a 
filosofilor şi oamenilor, de ştiinţă. Aristotel nu a 
crezut că viața artistică, în sensul pasiv de savu- 
rare a artei, ar putea întregi în mod independent 
existența omenească și prin urmare n-a privit-o 
ca pe un tip separat de viață. Ea putea fi î însă 
componenta oricăruia dintre cele patru tipuri mai 
sus menţionate. 

Spre deosebire de majoritatea grecilor, de Pla- 
ton mai ales, Aristotel admitea că arta, în special 

zia, e autonomă, şi anume în două feluri, atit 
in raport cu legile morale cît şi cu cele naturale, 
atit în raport cu virtutea cît şi cu adevărul. 

Mai întâi, el scria că poeziei și politicii li se 
aplică norme de corectitudine diferite?. Și pentru 
Aristotel, regulile în materie de politică erau re- 
guli morale. Aceasta dovedește că Aristotel cre- 
dea că adevărul artistic și poetic e diferit de ade- 
vărul moral. În al doilea rînd, poezia, „chiar 
cînd greșește poate avea dreptate“, adică, deși 
poate greşi în ceea ce privește realitatea (nere- 


ET plase în mod fidel), totuși ea a fi în 
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puetului învinuirea că n-a înfățișat fidel ce voia 
să Înfățișeze, are dreptul să căspundă că l-a înfă- 
iyat, poate, cum trebuia să fie“. Dacă face o de- 
scriere incorectă sau imposibilă, bunăoară un cal 
„ce şi-ar ridica în același timp amindouă picioa- 
rele din dreapta“, greșeala comisă de el „nu e 
Împotriva poeziei“. Această afirmaţie învederează 
luptul că Aristotel credea că există două tipuri de 
eroare și două upuri de adevăr sau, cu alte ou- 
vinte, că există un adevăr artistic diferit de ade- 
vărul cognitiv. În trecut, istoricii găseau conceptul 
de adevăr artisuc la Platon, unde în realitate 
nici nu există. El poate fi găsit însă la Aristotel. 
Aristotel a făcut o afirmaţie încă şi mai fra- 
pantă în unul din tratatele sale de logică: „Nu 
oricare rostire este enunţiativă“, scria el, „ci doar 
aceea căreia îi revin adeverirea și neadeverirea. 
Însă nu le revin tuturor; de pildă rugămintea este 
o rostire, dar nu e nici adevărată nici falsă“. 
Aceste forme de vorbire, adăuga el, „trebuie lă- 
sate deoparte, căci cercetarea lor este mai potri- 
vită retoricii și poeticii“28. Ideea pare a fi aici 
că poezia are de-a face cu propoziţii care, din 
punct de vedere cognitiv, nu sînt nici adevărate, 
nici false și a căror funcţie e alta decît cunoaşte- 
rea. Artele muzicale şi plastice au chiar mai pu- 
țin de-a face cu adevărul și minciuna, deoarece 
ele nu întrebuințează propoziţii. Nu putem vorbi, 
aşadar, în artă, de corectitudine și eroare sau 
de adevăr și minciună într-o accepţie cognitivă. 
11. CRITERIILE ARTEI. Aristotel scria că 
operele poetice pot fi criticate din cinci puncte 
de vedere. Despre o operă poetică se poate spune 
că este 1. imposibilă ca subiect, 2. contrară raţiu- 
nii (âlogos), 3. dăunătoare, 4. contradictorie sau 
5. împotriva regulilor artei. Aceste cinci tipuri 
de critică pot fi reduse, după cît se pare, la trei: 
incompatibilitate cu 1. rațiunea, 2. legile morale 
și 3. legile artistice. Aristotel a aplicat aceste cri- 
tici numai operelor poetice, dar ele por fi apli- 
cate tuturor operelor de artă. 
Cele trei tipuri de critică mai sus menţionate 
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cărora se poate judeca valoarea unei opere: logic, 
etic şi, în mod specific, artistic. O operă de artă 
trebuie să se armonizeze cu canoanele logicii, cu 
cancanele morale şi cu propriile-i canoane artis- 
tice. O atare poziţie pretindea respectarea canoa- 
nelor logicii și moralității, dar arce totodată 
că fiecare artă e supusă şi canoanelor ei particu- 
lare. Principiul particular al artei imitative antre- 
nează tot ceea ce e necesar spre a o face persua- 
sivă și mișcătoare. 

Aceste trei criterii ale artei nu erau toate, în 
concepţia lui Aristotel, de valoare egală. El pri- 
vea criteriul logic în artă ca relativ şi numai pe 
cel estetic ca absolut. Aristotel considera că exi- 
genţele artei trebuie să fie indeplinite în orice 
împrejurări, dar exigenţele logice numai în mă- 
sura în care nu vin în contradicție cu exigenţele 
artei. E o greşeală să înfăţișezi ceva imposibil, 
dar o asemenea eroare devine justificată dacă 
scopul operei o pretinde. El scria că e mai bine 
să nu se comită erom logice într-o operă poetică, 
adăugînd însă: „dacă aceasta e cu putință”. lată 
cea mai radicală afirmaţie din întreaga estetică 
clasică în privința autonomiei artei. 

Aristotel a considerat arta ca universală în 
două sensuri: în primul rînd, arta se îndeletni- 
ceşte cu probleme generale, şi în al doilea rînd, 
ea face acest lucru într-o manieră accesibilă ori- 
cui. Platon a supus arta unor cerințe similare, dar 
a crezut că ea nu îndeplinește aceste cerinţe, 
producînd doar interpretări singulare ale lucruri- 
lor individuale. Aristotel, pe de altă parte, a 
prețuit arta pentru că era încredințat că ea poate 
avea o semnificație generală, adică ea nu 
zintă exclusiv viziunea personală a artistului. 
Deși funcțiile științei diferă de cele ale artei, am- 
bele sînt legate prin universalitatea lor. 

Datorită caracterului ei universal, arta poate 
și trebuie să se supună unor reguli. Regulile. nu 
înlocuiesc însă judecățile persoanelor experimen- 
tate. Atare judecăţi pot fi luate în considerare: în 
acţiunile morale și cu atît mai mult în artă. Nu 
oricine e un judecător potrivit în materie de artă, 


ôl numai cei ce sînt știutori în domeniul ei. Aris- 
iðtel a notat că artiștii greşesc atunci cînd ţin 
prea mult seama de publicul larg. 

Aristotel a distins trei atitudini posibile faţă 
dle artă: a făcut acest lucru într-o discuţie des- 

te arta medicinei, dar distincțiale lui sînt aplica- 
Pie tuturor artelor, inclusiv artelor „imitative“. 
În artă, un om e meșteșugar, altul artist şi al 
treilea specialist27. Observaţia e remarcabilă atit 
prin distincţia între artiști și meșteșugari, cit și 
prin recunoașterea însemnătății competenţei pen- 
tru înțelegerea artei. 

Aristotel nu a pus un accent special pe frumos 
in artă, deși atunci cînd a discutat geneza% poe- 
zici, a susținut că ea s-a născut din două cauze 
imanente naturii umane: imitaţia, „dar înnăscut, 
sadit în om din vremea copilăriei“, și „un dar al 
armoniei și al ritmului“. Ceea ce Aristotel a nu- 
mit „un dar al armoniei și al ritmului“ avea să 
fic numit mai tirziu un simț al frumosului. El 
însuși nu s-a exprimat în felul acesta din pricină 
că termenul grecesc de „frumos“ avea un înțe- 
les prea general. După cum n-a vorbit nici des- 
pre creativitate în artă din pricină că acest cu- 
vînt și acest concept le erau încă necunoscute 
grecilor. Totuși comentariile lui Aristotel despre 
geneza poeziei sugerează că el punea arta în le- 
„ătură cu două idei; cea de creativitate şi cea de 
aaam. Ceea ce el numea „imitație“ era creativi- 
tatea, iar ceea ce numea „armonie şi ritm“ era 
frumosul. 

12. UN CONCEPT DE FRUMOS. Teoria 
despre artă a lui Aristotel a constituit vreme în- 
delungată cel mai popular capitol din istoria es- 
teticii. Teoria lui despre frumos era însă neclară 
din pricină că observaţiile lui despre acest su- 
biect sînt ocazionale și eliptice, istoricul fiind si- 
lit să le reconstituie din referiri fragmentare. 

Definiţia dată de Aristotel frumosului apare în 
Retorica. Această definiţie, mai degrabă încîlci- 
tă31, poate fi simplificată după cum urmează: 
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produce plăcere. Aristotel şi-a întemeiat astfel 
definiţia dată frumosului pe două din proprie- 
tăţile acestuia. În primul rind, a interpretat fru- 
mosul ca pe ceva a cărui valoare rezidă în el în- 
suşi și nu în efectele lui. În al doilea rind, l-a 
interpretat ca pe ceva care furnizează plăcere, 
cu alte cuvinte ca pe ceva care nu numai posedă 
valoare, dar care prin aceasta determină agre- 
mentul sau admiraţia. Prima proprietate („valo- 
ros în sine“) alcătuia genul proxim, cea de-a 
doua („plăcut“) diferența specifică a frumosului. 
Definiția lui Aristotel concorda cu ideea gre- 
cească de frumos îndeobște acceptată. Aristotel a 
făcut însă pentru ideea de frumos ceea ce făcuse 
pentru ideea de artă: a transformat o idee mai 
mult sau mai puţin imprecisă într-un concept, și 
a înlocuit mai vechea referire la înţelegerea in- 
tuitivă printr-o definiție. Definiţia aristotelică a 
eroului era mai cuprinzătoare decit conceptul 
modern. Prin universalitatea ei, ea rămînea tra- 
dițional grecească. Definiția includea frumosul 
estetic, dar nu se mărginea la el. Aceasta explică 
de ce nu era menţionată aparența sau forma, ci 
numai valoarea și plăcerea. 

Reflecţia lui Aristotel mai poate fi exprimată 
şi astfel: orice frumos este bun, dar nu și orice 
bine este frumos; orice frumos este plăcere, dar 
nu orice plăcere este frumos; frumosul este nu- 
mai ceea ce însumează deopotrivă binele și plă- 
cerea. Nu e de mirare atunci că Aristotel acorda 
o atât de înaltă preţuire frumosului. 

Frumosul e asociat cu plăcerea, dar se deose- 
bește de utilitate pentru că valoarea frumosului 
e intrinsecă, în timp ce valoarea utilității derivă 
din rezultatele ei32-3%.Unele acte omeneşti, scria 
Aristotel, au drept scop realizarea utilului, dar 
altele au drept scop exclusiv frumosul. Oamenii 
luptă ca să aibă pace, muncesc ca să aibă odihnă; 
ei caută lucruri care sînt necesare şi indispensa- 
bile, acţionînd însă în ultimă instanță de dragul 
frumuseții. El adăuga: „Trebuie să fii capabil 'să 
faci ceea ce e necesar și util, dar frumuseţea e 
mai presus de acestea“. 
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13, ORDINEA, PROPORȚIA ȘI MĂRIMEA. 
(e proprietăți intră oare cu necesitate în defini- 
la aristotelică a frumosului? Aristotel a dat di- 
erite răspunsuri la această întrebare, dar cel mai 
Írecvont pe cel pitașoriciano-platonic. 

Atit în Poetica cît şi în Politica, el scria că 
[vumuseţea depinde de táxis şi de megetbos. Pri- 
mul dintre aceşti termeni poate fi tradus prin 
„Ordine“, iar al doilea prin „mărime“. În Meta- 
Jizica el a adăugat o a treia proprietate generală 
A frumosului, atunci cînd a scris că frumosul de- 
pinde şi de symmetria (proporție). După Aristo- 
tel, așadar, frumosul depindea de mărime, de or- 
dine și de proporţie. El tindea să echivaleze însă 
proporţia cu ordimea, lăsînd numai două pro- 
prictăți principale ale frumosului: ordinea (sau 
proporţia) și mărimea. 

A. Ceea ce el numea ordine, sau cel mai po- 
trivit aranjament, a fost denumit îndeobşte mai 
tirziu „formă“. Deși Aristotel a introdus terme- 
nul de „formă“ în ştiinţă, el nu l-a întrebuințat 
în estetică, deoarece prin formă el înţelegea 
formă conceptuală, adică mai curînd esenţa lu- 
crurilor decit aranjamentul părților. A trebuit 
să treacă foarte mul timp pentru ca înțelesul ter- 
menului să se modifice și să poată fi introdus 
astfel în estetică și să devină chiar un termen 
fundamental în vocabularul ei. Aristotel a dat o 
nuanță total nouă mai vechilor concepte de or- 
dine și proporţie prin echivalarea lor cu mode- 
rația. Această idee le era cunoscută filosofilor 
greci timpurii, dar în timp ce ei o aplicau mora- 
lei, Aristotel a aplicat-o. frumosului. 

Teoria aristotelică a frumosului, bazată pe con- 
ceptele de ordine şi proporţie, poartă o amprentă 
pitagoriciană. Nu e deloc sunprinzător: filosofia 
pitagoriaiană a ajuns la el prin intermediul lui 
Platon. I se potrivea mai bine decît filosofia so- 
fiştilor36, deși aceasta era la fel de populară pe 
atunci. Aristotel s-a gindit chiar să lărgească ex- 
plicaţia matematică dată de pitagoricieni armo- 
niei sunetelor, astfel încît să includă şi armonia 
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Cu toate acestea, concepţia lui Aristotel nu 
era autentic pitagoriciană. El a adăugat doctri- 
nei proporției doctrina convenienţei, punind un 
accent special pe aceasta din urmă. A susținut că 
dacă anumite proporţii fac ca lucrurile să fie fru- 
moase, ele nu o fac pentru că ar fi perfecte în 
sine, ci pentru că sînt potrivite, pentru că con- 
cordă cu natura lucrurilor respective. Doctrina 
proporției era pitagoriciană, dar doctrina con- 
venienţei venea de la Socrate. Deşi scrierile lui 
Aristotel privitoare la ordine și proporție au un 
iz pitagorician, raportarea lor esenţială e mai 
apropiată de Socrate. 

B. Ideea că frumosul depinde de mărime îi 
aparținea lui Aristotel. El înţelegea prin aceasta 
mărimea sau dimensiunile convenabile obiectelor 
date. El credea că obiectele mai mari plac mai 
mult decît cele mai mici. Oamenii mici de stat, 
scria el, pot avea farmec, dar nu sînt frumoși, 
Pe de altă parte, el susținea că obiectele nu pot 
fi frumoase dacă sînt prea mari: e o consecință a 
naturii percepţiei omenești. 

14. FRUMOSUL ȘI PERCEPTIBILITATEA. 
Aici găsim teza cea mai personală a lui Aristotel: 
numai ceea ce e lesne perceptibil poate fi frumos. 
Cînd, în Metafizica sa, Aristotel a discutat pro- 
prietățile care determină frumusețea unui obiect, 
el a menţionat limitarea (Porismenon) alături de 
ordine și proporţie. Doar obiectele de mărime li- 
mitată pot fi percepute în mod confortabil şi pot 
fi plăcute simţurilor şi minţii. În Poetica şi în 
Retorica, el a întrebuințat un cuvînt special, 
eusynopton, prin care înțelegea ceea ce poate fi 
bine sesizat de văz38. Acesta se aplica tuturor ti- 
purilor de frumusețe, atît frumuseţii poeziei cît 
și frumuseţii obiectelor vizibile. „Așa cum e ne- 
voie, prin urmare, ca trupurile şi fiinţele însufle- 
țite să fie de o oarecare mărime, — iar aceasta 
să le fie lesne penceptibilă —, tot astfel subiec- 
tele trebuie să aibă și ele o oarecare întindere, — 
o întindere lesne de cuprins cu gindul.“ Fiecare 
obiect, dacă e să producă plăcere, trebuie să fie 


adecvat capacităţii simţurilor, imaginaţiei şi me- 
Wuriei. Trendelenburg, aristotelicianul din vea- 
vul al XIX-lea, a susținut chiar că Aristotel a in- 
todus acest nou concept de perceptibilitate pen- 
tru a înlocui mai vechiul concept estetic funda- 
mental de symmetria. Această afirmaţie este prea 
largă. Aristotel a reținut și simetria alături de 
perceptibilitate — condiţia obiectivă a frumuseţii 
laturi de condiția ei subiectivă. Cu roate acestea, 
ol a deplasat accentul în estetică de pe atenţia 
acordată proprietăților lucrurilor percepute pe 
aceca acordată proprietăţilor percepției. 

Perceptibilitatea e o condiţie a unității într-o 
operă de artă. Aristotel era convins, asemeni ma- 
jorităţii grecilor, că unitatea e sursa celor mai 
mari satisfacţii în artă. A accentuat importanța 
unității nu numai în teoria despre tragedie, ci și 
in opiniile sale despre artele plastice. Nici un 
alt element din teoria aristotelică a artelor nu a 
exercitat o influenţă atit de puternică pînă în 
epoca modernă. 

15. SFERA ŞI CARACIERUL FRUMOSU- 
LUI. Aristotel a văzut sfera frumosului ca fiind 
extrem de întinsă, înglobînd divinitatea și pe om, 
corpurile omeneşti şi structurile sociale, lucrurile 
şi actele, natură terestră şi arta. Şi părerea sa 
despre modul în care e repartizată frumuseţea 
între cele două era tipic grecească. În primul 
rind, el nu credea că arta ar putea fi privi- 
legiată în privința frumuseţii; frumusețea o 
vedea mai degrabă în natură, deoarece acolo 
totul are proporţie şi mărime convenabilă, în 
timp ce omul, creatorul artei, o poate lesne apuca 
pe un drum greșit. În al doilea rind, el a văzut 
frumusețea mai degrabă în obiecte izolate decît în 
întreguri complicate. A vorbit despre frumuseţea 
corpurilor omenești, niciodată însă despre fru- 
museţea peisajelor. Faptul acesta poate fi pus în 
legătură cu convingerea grecească potrivit căreia 
frumusețea izvorăște din proporţie și din confor- 
mitate, amîndouă mai greu de găsit într-un peisaj 
decît într-o ființă vie, o statuie sau o clădire. Era 
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fomanticii preferau aranjamentele peisagistice, re- 
rezentanţii perioadei clasice preferau obiecte izo- 
ate, a căror limită le revelează mai clar propor- 
tiile, măsura și unitatea. 

Aristotel a subliniat faptul că frumosul e mul- 
tiplu şi variabil. De pildă, frumuseţea omului de- 

inde de vîrsta lui. Ea e diferită la un tînăr și 
j un bărbat matur, după cum e diferitā şi la 
un bătrin38, Nu poate Â altfel dacă frumuseţea 
rezidă într-o formă adecvată. Aceasta nu era 
nicidecum o concepţie relativistă. Asemeni ma- 
jorității grecilor, Aristotel susținea că frumuseţea 
e o proprietate intrinsecă a anumitor lucruri. Va- 
loarea (tò eu) operelor de artă, scria el, stă în ele 
înseși: „au în ele acel «ceva frumos» a cărui sin- 
gură posesiune le justifică existenţa“3?. 

De ce valorizăm oare frumusețea? În scrierile 
lui Aristotel nu există un răspuns explicit la 
această întrebare, dar Diogenes Laertios, biogra- 
ful filosofilor greci, a consemnat următoarea 
afirmație a lui Aristotel: Numai un orb poate 
întreba de ce încercăm să ne apropiem de ceea ce 
este frumos, Nu poate încăpea nici o îndoială 
cu privire la înţelesul acestui enunţ. De vreme ce 
frumusețea, ex definitione, cuprinde atît binele 
cît şi plăcerea, ea trebuie să fie apreciată. Nu e 
necesară nici o explicație. Drept care, Aristotel 
n-a Îîntîrziat asupra acestui punct. A observat o 
diviziune, mai clar decît alți filosofi, între pro- 
poziţiile care pot și trebuie să fie explicate, şi 
propoziţiile care sînt evidente sau care reprezintă 
o limită a dovedirii și a explicaţiei. În ceea ce-l 
priveşte, el nu s-a îndoit că valoarea frumosului 
e de la sine evidentă. 

16. EXPERIENȚA ESTETICĂ. Majoritatea 
referirilor la frumos din scrierile lw Aristotel nu 
au ca obiect doar frumosul estetic, ci frumuseţea 
în sensul grecesc mai larg. Aristotel nu avea un 
termen separat pentru frumosul estetic. Avea însă 
în vedere o asemenea accepție cînd scria, în Etică, 
despre desfătarea resimţită la vederea frumuseții 
oamenilor, animalelor, statuilor, culorilor, forme- 
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la spectacolul jocului actorilor şi la mireasma 
(rucielor, florilor şi a tămfiit!. A afirmat de ase- 
monea cu claritate că această desfătare e provo- 
cută de armonie și frumuseţe. 

Nu în Poetică, ci în Etici, mai ales în Etica 
oudemică, a caracterizat Aristotel experienţa este- 
tică, deşi nici aici nu a avut un termen specific 
care să denumească ideea. El avea în vedere 1. o 
stare de plăcere intensă şi 2. o stare pasivă. Cel 
ce o experimentează se simte parcă sub puterea 
unei vrăji, asemeni cuiva „fermecat de Sirene“. 
3. Această experiență poate avea şi putere adec- 
vată, dar chiar dacă este excesivă, nimeni nu 
ohiectează. 4. E o experiență proprie numai omu- 
lui. Alte creaturi își derivă plăcerile din gust și 
din pipăit mai degrabă decit din văz şi auz și 
din armonia lor. 5. Această experiență provine 
din simțuri, dar nu depinde de acuitatea lor, de- 
oarece simţurile altor ființe vii sînt mai ascuțite 
decît cele ale omului. 6. Plăcerea ei ia naștere din 
senzațiile înseși, iar nu, cum am spune astăzi, 
din ceea ce le asociem noi. De pildă, savurăm 
mirosul florilor „de dragul lui“, pe cînd mirosu- 
rile bucatelor și băuturilor sînt savurate din cau- 
ză că făpăduiesc plăcerea mîncatului și a băutu- 
lui. O dualitate analoagă există în plăcerile väzu- 
lui şi auzului. Analiza arată că, deși Aristotel 
nu s-a referit la ea cu un termen de sine stătă- 
tor, avea cunoştinţă de experiența „estetică“. 

17. REZUMAT. I. Aristotel a făcut ca teoria 
artei să avanseze considerabil. Unele dintre re- 
flecţiile lui despre frumos şi artă au reprezentat 
formulări noi ale unor idei vechi, altele au fost 
originale. Din primul grup fac parte definițiile 
frumosului și artei, clasificarea artelor în repre- 
entaţionale şi productive, şi conceptele de imita- 
ție, de purificare a emoţiilor și de proporţii con- 
venabile. 

În cel de-al doilea grup găsim următoarele teze: 
A. Recunoaşterea mai multor izvoare ale artei: 
arta ia naştere atît din imitație cît și din armo- 
nie. B. Recunoașterea mai multor scopuri ale ar- 
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de mare valoare a răgazului oamenilor. C. Clasi- 
ficarea, contrar tradiției greceşti, a poeziei ca 
artă. D. Separarea artelor imitative din masa 
celorlalte arte. E. Apărarea autonomiei artei în 
raport atît cu moralitatea cît şi cu adevărul. 
(Aceasta a fost o ruptură cu opiniile dominante 
fa Antichitate.) F. Concepţia că frumosul de- 
pinde de proporţie, ordine și bun aranjament, cu 
adaosul ca el depinde şi de ceptibilitate“, 
adică de capacitatea obiectului To: de a fi 
surprins prin văz şi memorie. G. „Aserţiunea că 
valoarea frumosului în artă e intrinsecă. H. 
Apropierea de un concept de „frumos estetic“. 

Aceste teze ale lui Aristotel erau noi la vre- 
mea lui. Ne frapează însă şi pe noi prin moder- 
nitatea lor, mai mult de conţinut decît de formu- 
lare. E cazul, în special, al tezelor despre ele- 
mentele subiective ale frumosului, despre autono- 
mia artei, adevărul ei intern şi satisfacția estetică 
specifacă. 

Prin observaţiile sale care ulterior au dus la 
conceptul de „arte frumoase”, Aristotel a adus o 
contribuţie majoră în estetică. A „obținut aceasta 
prin distincţia artelor „imitative“ ca acele arte 
care reprezintă viaţa în mod liber, o redau într-o 
manieră generală, armonioasă, mișcătoare şi plă- 
cută, şi o creează din nou din materialul furni- 
zat de realitate. 

II. Următoarele reflecții domină estetica lui 
Aristotel: imitaţia ca funcţie a artei, purificarea 
emoţiilor ca efect al ei, și ideea de proporţie con- 
venabilă ca izvor al frumosului. Aceste idei erau 
în parte moștenite, în parte originale. Aristotel 
le-a tratat mai sistematic decît oricine înaintea 
lui, Le-a dat și o interpretare originală. A inter- 
pretat mimesis-ul în mod activ, catbarsis-ul în 
mod biologic, şi măsura ca moderație. Dar tot 
el a stabilit o teorie unitară a artei ca totalitate, 
în care poezia își avea un loc egal cu cel al arte- 
lor plastice și al muzicii. Și Aristotel a cercetat 
nu numai proprietățile generale ale artei, ci şi 
marea diversitate a formelor ei particulare. Mai 


234 


provus de orice, el a precizat şi definit ceea ce 
pini atunci nu fusese decît intuit în mod confuz. 

Aristotel a luat majoritatea problemelor, idei- 
lor şi tezelor lui de la Platon, dar în același timp 
le a conferit o semnificație empirică şi analitică 
și a transformat aluziile lui Platon în propoziţii 
definite. S-a deosebit de Platon în ceea ce pri- 
vește interesele: el a acordat o mai mare atenţie 
artei decît frumosului și a ajuns la alte concluzii 
decit marele lui predecesor. Spre deosebire de 
Platon, el n-a osîndit arta. Estetica lui n-a făcut 
uz de „ideea de frumos“. I-a lipsit extremismul 
intelectual şi moral al lui Platon. Acești doi este- 
ticieni au fost atît de asemănători şi atît de di- 
leriți totodată, încît, despre raporturile dintre 
ei, sînt posibile cele mai contradictorii concluzii. 
După Finsler, bunăoară, Aristotel i-a datorat to- 
tul lui Platon, iar după Gudeman, nu i-a dato- 
rat nimic. 


HI. Supraviețuirea unor gînditori timpurii, cu 
excepția lui Aristotel, pare a fi depins de carac- 
terul extremist şi paradoxal al scrierilor lor. Aris- 
totel a fost poate singurul estetician al Antichită- 
ţii care a supravieţuit fără să fi fost nici extre- 
mist, maci paradoxal. Operele lui au fost, dim- 
potrivă, moderate și raţionale. În acest sens, Aris- 
totel n-a fost un ginditor de mari efecte specula- 
tive. Se poate spune, de asemenea, că el a fost sin- 
gurul :ginditor reţinut al perioadei lui, cu alte 
cuvinte singurul conştiincios şi just. 

Despre unele părţi din Poetică se poate spune 
ca „formează o structură compactă în care nimic 
nu este controversabil şi în care, de fapt, nimic 
nu a fost controversat vreodată“ (Finsler). În is- 
toria ideilor, atît de sfișiată de dispute, o ase- 
menea situație este de-a dreptul excepţională. 

IV. Influenţa lui Aristotel a fost extensivă. S-a 
spus, nu fără dreptate, că-poţi învăța mai mult 
despre el din influența exercitată asupra gîndi- 
rii altora decît din fragmentele păstrate ale pro- 
priilor lui opere. Principalele teze ale teoriei aris- 
totelice despre artă au devenit cu timpul atît de 
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interes redus. Gindirea lui e însă atît de bogată, 
încît, în pofida remarcabilei sale popularități, 
numeroase din ideile lui au trecut aproape neob- 
servate. Cind le descoperim iarăși, ele sînt izbi- 
tor de proaspete și de strălucite. 

Daca influenţa cea mai mare a lui Platon s-a 
exercitat prin filosofia sa despre frumos, cea mai 
mare influență a lui Aristotel stă în studiul între- 

ins de el asupra artei, îndeosebi prin Poetica lui. 
ia Antichitatea tîrzie și în Evul Mediu, influenţa 
lui Platon a fost mai puternică decît cea a lui 
Aristotel. În vremurile moderne, echilibrul s-a 
modificat. Majoritatea ideilor lui Aristotel au 
avut o influență pozitivă asupra teoriei artei și 
artei înseși. Una dintre ele a avut însă un efect 
negativ. Faptul s-a datorat în parte lui Aristotel 
însuşi, și în parte celor care i-au adoptat ideile 
după multe veacuri. Aristotel era convins că fie- 
care dezvoltare îşi are şi un sfîrșit și că așa stau 
lucrurile şi cu evoluţia artei şi poeziei. A luat 
epica şi tragedia grecească drept capodopere defi- 
nitive și a privit teoriile pe care şi le-a înteme- 
iat pe ele ca universal și etern valabile. Aceasta 
i-a făcut pe urmașii lui să-şi închipuie că au exis- 
tat forme artistice veşnice și inalterabile, ceea ce 
a contribuit la inhibarea teoriei literaturii și chiar 
a literaturii înseși. 


G. TEXTE DIN ARISTOTEL" 


CONCEPTUL DE ARTĂ 


Aristotel, Metafizica, 1032 b 1 
1. Cît despre producţiile artistice, ele sînt ace- 
lea a căror tormă este în sufletul artistului. 


* Se cltează fragmente din: Aristotel, Metafizica, trad. 
de Şt. Bezdechi, Ed. Academiel, 1965; idem, Poetica, trad. 
de D. M. Pippidi, Ed. Academiei, 1965; Ammonius, Stepha- 
nus, Comentarii la tratatul Despre interpretare al lui Aristotel 
însoţite de textul comentat, trad. de Constantin Noica, Ed. 
Acadeimniel, 1971; Diogenes Laertios, op. cit., trad. de C. I. 
Balmuș, ed. cit. Fragmentele 2, 3a, 4—6, 10, 14, 18, 19, 
22—26, 29, 31— 33, 36— 39, 41, 42 au fost traduse de Mihai 
Gramatopol. 


Aristotel, Etica nicomabică, 1140 a 9 


2. Arta este creaţie şi experiență în cadrul ra- 
țlunii adevărate. Arta în întregime se referă la 
creație; practica (tebnâzein) şi teoria artei (teo- 
win) au drept obiect modalitatea devenirii celor 
ve le e dat să fie și să nu fie şi a căror obîrșie se 
milă în creator şi nu în obiectul creat. Arta se 
veleră deci nu la cele care există sau devin prin 
necesitate, nici la cele care există sau devin prin 
Însăşi natura lor. 


Aristotel, Metafizica, 981 a 5 


3. Arta ia naştere atunci cînd, pe baza unui 
mare număr de noţiuni datorate experienţei, ajun- 
gem la o părere generală despre cazurile asemă- 
nătoare. 

ASEMĂNAREA DINTRE ARTĂ ȘI NATURĂ 


Aristotel, Fizica, II, 8, 199 


3a. ... aşa cum ar fi o casă printre lucrurile 
ce apar în mod natural, casă care ar fi construită 
tot aşa acum graţie artei, căc; ceea ce apare în 
mod natural nu apare numai graţie naturii, ci și 
artei, în ambele cazuri rațiunea devenirii fiind 
devenirea următoare. 
ŞTIINŢA ȘI ARTA 
Aristotel, Analiticele secunde, 100 a 6 

4. Din experiență, adică din toată imaginea 
lumii care se sedimentează în suflet, din totul care 
implică muliplicutatea şi care este același în fie- 
care din părțile sale, decurge originea artei şi a 
ştiinţei, a artei care se ocupă de naștere (génesis), 
a Ştiinţei care cercetează cele ce sînt (tò ón). 


ARTA ȘI MATERIALUL EI 


Aristotel, Fizica, 190 b 5 
5. Într-un cuvint, creaţiile (tă gignomena) au 
loc fie prin schimbarea formei unei cantităţi date, 
cum e cazul statuilor de bronz, fie prin adăugire, 
în cazul celor care cresc, fie prin îndepărtare, ca 
atunci cînd se ciopleşte o hermă din piatră, fie 
137 prin sinteză (punere laolaltă), cum e cazul unei 


clădiri, fie prin alterarea celor ce-și schimbă sub- 
stanța, 

ÎMPĂRŢIREA ARTELOR 

Aristotel, Fizica, 199 a 15 


6. Arta fie că desăvirșește ceea ce natura nu 
a putut duce la bun sfârşit, fie că imită ceea ce 
ea a finalizat. 


ARTELE IMITATIVE 


Aristotel, Poetica, 1460 a 7 


7. Poetul e dator să vorbească cît mai puţin 
în numele propriu, pentru că nu asta face din el 
un imitator. 

Aristotel, Poetica, 1448 a 1 

8. Ciră vreme cei ce imită oameni în acţiune, 
iar aceştia sînt de felul lor virtuoşi ori păcă- 
Toși ..., personaje.e închipuite vor fi mai bune 
ca noi, ori mai rele, ori la fel cu noi, cum fac şi 
pictorii: se știe doar că Polygnotos înfățișa pe 
oameni mai chipeși, Pauson mai urîţi, Dionysios 
așa cum sînt aievea. (...) În dans, în cîntul cu 
flautul, în cîntul cu cithara, dar și în imitaţia 
vorbită — versuri ori proză neînsoţită de muzi- 
că — se constată aceleași diferențe. Homer, bu- 
năoară, închipuie pe oameni mai buni, Cleofon 
așa cum sînt, Hegemon Ihasianul, născocitorul 
parodiilor, și Nicohares, autorul Deiliadei, mai 
răi. (...) Prin aceasta se și desparte dealtminteri 
tragedia de comedie: una năzuind să înfăţișeze 
pe oameni mai răi, cealaltă mai buni decît sînt 
în viaţa de toate zilele. 


Aristotel, Poetica, 1460 b 8 

9. De vreme ce poetul e un imitator, ca picto- 
rul sau orice alt artist, imitaţia lui trebuie să re- 
dea neapărat lucrurile într-unul din aceste trei 
chipuri: fie cum au fost sau sînt, fie cum se 
spune sau par a fi, fie cum ar trebui să fie. 


ARTA E MAI FRUMOASĂ DECIT REALITATEA 


Aristotel, Politica, 1281 b 10 


10. Se spune că cei frumoşi se deosebesc decei 
urîţi și picturile de lucrurile adevărate prin aceea 234 


vă reunesc într-un tot trăsăturile răspîndite ici 
yl volo cite una; dacă însă ar fi luate separat, 
atunci fiecare om ar avea ba un ochi, ba o altă 
parte a corpului mai frumoasă decît cea pictată. 


Aristotel, Poetica, 1461 b 12 
11. Oameni cum sînt cei pictați de Zeuxis se 
ate să nu existe: cu atît mai bine însă că-s mai 
rumoși, pentru că modelul trebuie depășit. 
NECESITATEA ŞI UNIVERSALITATEA ARTEI 


Aristotel, Poetica, 1451 a 36 


12. ... datoria poetului nu e să povestească 
lucruri întîmplate cu adevărat, ci lucruri putînd 
să se întimple în marginile verosimilului şi ale ne- 
cesarului. Într-adevăr, istoricul nu se deosebește 
de poet prin aceea că unul se exprimă în proză 
și altul în versuri (de-ar pune cineva în stihuri 
toată opera lui Herodot, aceasta n-ar fi mai pu- 
țin istorie, versificată ori ba), ci pentru că unul 
înfăţişează fapte aievea întimplate, iar celălalt 
lapte ce s-ar putea întîmpla. De aceea și e poe- 
zia mai filosofică și mai aleasă decit istoria: 
pentru că poezia înfățișează mai mult univer- 
salul, cîtă vreme istoria mai degrabă particularul. 
ROLUL COMPOZIȚIEI ÎN ARTĂ 
Aristotel, Poetica, 1450 a 39 

13. Ceva asemănător se observă şi în ca- 
zul picturii, în care, oricîte culori ar pune cineva 
laolaltă, n-ar izbuti să dea privitorului atîta des- 
fătare cît cel mai simplu desen necolorat. 


Aristotel, Politica, 1284 b 8 


14. ... căci nici pictorul n-ar îngădui ca un 
animal să aibă un pioror mai mare, chiar dacă ar 
fi deosebit de frumos, mici constructorul de co- 
răbii, pupa sau altă parte a vasului, nici maes- 
trul de cor mu ar alătura celorlalți pe unul care 
cîntă mai tare și mai frumos decît întregul cor. 


Aristotel, Poetica, 1461 b 11 
15. În legătură cu cerinţele poeziei, nu trebuie 


uitat că o mposibilitate lesne de crezut e prefe- 
239 rabilă unui fapt anevoie de crezut, chiar posibil. 


TIPURI DE ARTE IMITATIVE 
Aristotel, Poetica, 1447 a 13 


16. Epopeea şi poezia tragică, ca şi comedia și 
poezia diurambică, apoi cea mai mare parte din 
meșteșugul cîntatului cu flautul și cu cithara sînt 
toate, privite laolaltă, niște imitații. Se deosebesc 
însă una de alta în trei privințe: fie că imită cu 
mijloace felurite, fie că imită lucruri felurite, fie 
că imită feluri, — de fiecare dară altfel. Căci 
după cum, cu culori și forme, unii izbutesc să 
imite tot soiul de lucruri (cu meșteșug învăţat, 
ori numai din deprindere), după cum mulţi imită 
cu glasul, tot așa și în artele pomenite: toate să- 
vîrşesc imitaţia în ritm și grai și melodie, folosin- 
du-le în parte ori îmbinate. 

IMITATORUL ESTE UN CREATOR 


Aristotel, Poetica, 1451 b 27 


17. Din cele ce preced, reiese dar lămurit că 
plăsmuitorul care e poetul cară să fie mai curind 
plăsmuitor de subiecte decît de stihuri, ca unul 
ce-i poet întrucît săvirşește o imitație, iar de imi- 
tat imită acțiuni. Chiar de i s-ar întîmpla, însă, 
să-și clădească opera pe lucruri petrecute, n-ar fi 
totuşi din această pricină mai puţin poet: 
doar nimic mu opreşte ca unele din întîmplarile 
petrecute să fie așa cum era verosimil și posibil 
să se petreacă, și, din acest punct de vedere, cel 
ce le imită se poate numi plăsmuitorul lor. 


Aristotel, Retorica, 1371 b 4 

18. Deoarece e plăcut să înveţi şi să admiri, 
înseamnă că sînt plăcute şi imitaşiile: pictura, 
sculptura, poezia şi tot ce e bine imitat, chiar 
dacă obiectul imitat nu e plăcut. În fond bucu- 
ria nu rezidă în aceasta — prin silogism una e și 
cealaltă —, ci în prilejul de a învăţa. 
FORMĂ ŞI CONȚINUT 
Aristotel, Retorica, 1405 b 6 


19. Frumuseţea sau urîţenia unui nume e dată, 
după cum spune Likymnios, de sunete sau de în- 
teles. 


240 


DOUA FELURI DE POEȚI 
Atiwtotel, Poetica, 1455 a 30 

20. Mai trebuie iarăşi ca poetul să-și desăvir- 
alia opera căutînd a-şi însuși, în masura posi- 
vilului, atitudinile personajelor. Într-adevăr, da- 
tul de a mișca în cel mai înalt grad nu-l au de- 
ch cei ce, împărtăşind dispoziția firească a crea- 
urilor lor, se lasă stăpîniți de patima fiecăreia: 
singur cel tulburat izbutește să tulbure cu ade- 
vărat și pe alţii, și singur cel mînios să-i mînie. 
De aceea darul poetic mi se pare la locul lui mai 
curind în indivizii armonios înzestrați decît în 
oxaltaţi; fiindcă cei dintâi sînt făcuți să se adapteze 
oricărei situaţii, cîtă vreme ceilalți sînt ieşiţi din 
fire. 
DEFINIȚIA TRAGEDIEI 
Aristotel, Poetica, 1449 b 24 


21. Tragedia e, așadar, imitația unei acţiuni 
alese şi întregi, de o oarecare întindere, în grai 
împodobit cu felurite soiuri de podoabe osebit 
după fiecare din părțile ei, imitație închipuită de 
vameni în acțiune, ci nu povestită, și care stîr- 
nind mila și frica săvîrşeşte curățirea acestor pa- 
tumi. 

EFECTELE ARTEI 
Aristotel, Politica, 1338 a 13 


22. Înaintașii au inclus în educație și muzica 
nu fiindcă ar fi fost necesară (nu conține nimic 
de acest fel), nici pentru că ar fi fost folositoare 
ca studiul limbii pentru nenumäratele treburi ale 
statului; rămîne deci că au cuprins-o ca mod plă- 
cut de petrecere a timpului (sbol€), motiv pentru 
care şi acum se arată atiţia interesaţi care o con- 
sideră drept preocupare (diagog€) a oamenilor li- 
beri și o înglobează în educaţie. 


CONTEMPLAREA 
Aristotel, Etica nicomabică, 1177 b 1 


23. Arta de a privi (tebne theoretikt) poate fi 
singura socotită dnak să fie îndrăgită pentru ea 
141 însăși, căci nu produce nimic în afară de a pri- 


vi, în vreme ce în cazul activităţilor practice, 
realizăm mai mult sau mai puţin pe lîngă acti- 
vitatea propriu-zisă. Se mai socotește că ferici- 
rea se împlinește în răgaz (sbol€), căci activăm 
tocmai pentru a avea răgaz și ne războim pentru 
a avea pace. 

PLĂCEREA DE A PRIVI OBIECTE ÎN OPOZIȚIE 

CU ASEMĂNAREA LOR 


Aristotel, Despre părțile animalelor, I 5 

24. Privind imaginile lucrurilor (eik6nes) pri- 
vim totodată şi arta care le-a creat, pictura sau 
sculptura; oare însă nu ne place mai mult să pri- 
vim lucrurile care există în mod natural, putind 
în acelaşi timp să întrezărim și cauzele care le-au 
determinat, caci în fiece creaţie a lumii sălășlu- 
iește ceva miraculos? 
SCOPUL ARTEI 
Aristotel, Politica, 1339 a 23 


25. (Muzica) ne construiește într-un anumit fel 
firea și ne poate obișnui să ne bucurăm cum se 
cuvine sau poate contribui la petrecerea cu folos 
a timpului (diagoge), la formarea înţelepciunii 
(frânesis), acesta Bing al treilea aspect din cele 
menționate. 


Aristotel, Politica, 1339 b 4 

25 a. Acelaşi argument este valabil dacă mu- 
zica va fi de folosit pentru a produce încîntarea 
(enemeria) cât și ca petrecere a timpului liber. De 
ce trebuie oamenii să înveţe să cînte şi nu să se 
bucure ascultind pe alţii? ... pe aceştia îi numim 
executanți de rind. Cînd un om liber cîntă 
dintr-un instrument înseamnă că e beat ori că 
se amuză... Prima întrebare care se ridică este 
dacă studiul muzicii trebuie sau nu inclus în siste- 
mul educaţional și la ce poate el folosi din cele 
trei rosturi mai înainte pomenite, la educaţie, la 
amuzament sau la petrecerea timpului liber. Ju- 
decînd bine, el trebuie inclus din toate motivele, 
căci se pare că este inerent tuturor acestora. 
Amuzamentul este pentru repaus, iar acesta tre- 
buie să fie plăcut, căci nu e altceva decît o ali- 
nare a oboselii după efort. De asemenea petrece- 24 


tea timpului liber trebuie să includă nu numai 
(frumosul, ci și plăcutul, căci fericirea constă în 
amindouă. Cu roții spunem că muzica face parte 
din lucrurile cele mai plăcute, fie ea instrumen- 
tală, fie vocală și instrumentală totodată. 


MULTIPLICITATEA SCOPURILOR ÎN ARTĂ 
Aristotel, Politica, 1341 b 38 


26. Spunem că nu trebuie să ne folosim de mu- 
zică numai în vederea unui singur scop, ci a mai 
multora: educaţia, purificarea sufletească, instru- 
irca plăcută în al treilea rînd, recrearea și destin- 
derea după încordare. 


AUTONOMIA ARTEI 


Aristotel, Poetica, 1460 b 13 


27. Trebuie adăugat, de asemenea, că criteriul 
corectitudinii nu e acelaşi în politică şi în poezie, 
cum nu e același nici între altă artă şi poezie. 
Greșelile proprii acesteia din urmă sînt de două 
feluri: unele împotriva firii ei, altele întîmplă- 
ware. Dacă avem a face cu o neputinţă de a 
imita modelul ales, greșeala e împotriva poeziei; 
dacă însă păcatul stă în faptul de a nu-și fi ales 
bine obiectul de imitat, — cum ar fi un cal ce 
şi-ar ridica în același timp amindouă picioarele 
din dreapta, — ori privește o anumită artă (me- 
dicina sau oricare alta), ori duce la înfățișarea 
cine ştie căror lucruri imposibile, greșeala nu e 
impotriva poeziei. (...) Mai întîi cele împotriva 
artei înseși. Înfăţișează cumva lucruri imposibile? 
Săvîrşeşte o greşeală. Greşeala nu mai există, 
insă, dacă poetul şi-atinge țelul urmărit (care 
anume, s-a spus), sau dacă în felul acesta izbu- 
teşte să facă mai impresionantă partea unde se 
găsesc imposibulităţile, ori vreo altă parte. 


Aristotel, Despre interpretare, 17 a 2 


28. Nu oricare rostire este enunţiativă, ci doar 
aceea căreia îi revin adeverirea și neadeverirea. 
Însă nu le revin tuturor; de pildă rugămintea este 
o rostire, dar nu e nici adevarată nici falsă. Aşa- 

243 dar, cestelalze feluri de rostire trebuie lăsate deo- 


parte, căci cercetarea lor este mai potrivită re- 
Toricii Și poetici. 

MEȘTEȘUGARUL, ARTISTUL ŞI CUNOSCĂTORUL 
Aristotel, Politica, 1282 a 3 


29. ... doctor este și practicianul obișnuit și 
specialistul și, în al treilea rînd, şi cel care are 
Cunoștănțe generale asupra acestei arte. Ca acela 
din urmă sînt atîţia în domeniile tuturor artelor. 
GENEZA ARTELOR IMITATIVE 


Aristotel, Poetica, 1448 b 4 


30. În general vorbind, două sint cauzele ce 
par a fi dat naștere poeziei, amîndouă cauze fi- 
rești. Una e darul înnăscut al imitaţiei, sădit în 
om din vremea copilăriei (lucru care-l și deose- 
beşte de restul vieţuitoarelor, dintre toate el fiind 
cel mai priceput să imite și cele dintii cunoștințe 
venindu-i pe calea imitaţiei), iar plăcerea pe care 
o dau imitaţiile e și ea resimţită de roți. Că-i așa, 
o dovedesc faptele. Lucruri pe care în natură nu 
le putem privi fără scîrbă, — cum ar fi înfăţi- 
șările fiarelor celor mai dezgustătoare și ale mor- 
ților, — închipuire cu oricât de mare fidelitate 
ne umplu de desfătare. (...) Altminteri, de se 
întîmplă să nu fie știut dinainte, plăcerea resim- 
pitä nu se va mai datora imitației mai mult sau 
mai puțin izbutite, ci desăvirșirii execuţiei, ori 
coloritului, ori cine ştie cărei alte pricini. 
DEFINIȚIA FRUMOSULUI 
Aristotel, Retorica, 1366a 33 


31. Este ceea ce e preferabil pentru calităţile 
lui intrinseci, fiind din aceleaşi motive demn de 
toată lauda, sau ceea ce e bun şi plăcut pentru că 
e bun. 


FRUMOSUL ȘI UTILUL 


Aristotel, Politica, 1338a 40 

32. Tot așa trebuie învățat desenul... mai ales 
pentru că creează obișnuinţa de a vedea frumuse- 
ea urilor. A căuta peste tot utilul se potri- 
vește foarte puțin cu măreţia sufletească şi cu 
libertatea spirituală. 
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Aintoutel, Politica, 1338b 29 


95. Frumosul şi nu animalicul trebuie să pri- 
moze. 
ORDINEA ȘI MĂRIMEA 


Aristotel, Poetica, 1450 b 38 


94. .. frumosul stă în mărime şi ordine, ceea 
ce şi explică pentru ce o ființă din cale afară de 
mică n-ar putea fi găsită frumoasă (realizată 
Într-un timp imperceptibil, viziunea ar rămîne 
necdlesluşită), — și nici una din cale afară de mare 
(În cazul căreia viziunea nu s-ar realiza dintr- 
odată, iar privitorul ar pierde sentimentul unității 
yi al integrității obiectului, ca înaintea unei li- 
phinane mari de zece mii de stadii). Aşa cum e 
nevoie, prin urmare, ca trupurile și ființele însu- 
[leţite să fie de o oarecare mărime, — iar aceasta 
să fie lesne perceptibilă, — tot astfel subiectele tre- 
buie să aibă şi ele o oarecare întindere, — o în- 
tindere lesne de cuprins cu gîndul. 


Aristotel, Metafizica, 1078 a 31 


35. Deoarece însă binele și frumosul se deose- 
besc, căci primul e întotdeauna în acţiune, iar 
celălalt se află și în lucrurile imobile, filosofia 
care susțin că matematica nu se ocupă cu frumo- 
sul, nici cu binele se înșeală... (...) Formele 
cele mai înalte ale frumosului sînt ordinea, sime- 
tria și definitul și pe acestea mai ales le scot în 
evidenţă ştiinţele matematice. 

CRITICA SENZUALISMULUI 


Aristotel, Topice, 146 a 21 

36. Dacă ceva se definește prin doi termeni, 
conform cu fiecare în parte, ca de pladă că fru- 
mos e ceea ce e plăcut privirii și auzului, atunci 
acelaşi lucru poate fi frumos şi urît în același 
timp, căci ceea ce e plăcut privirii nu este plăcut 
auzului, fiind frumos şi urît totodată. 
FRUMUSEŢEA MĂRIMII 


Aristotel, Etica nicomabică, 1123 b 6 


37. Măreţia sufletească constă în înălțimea 
245 (caracterului) după cum frumuseţea într-un trup 


înalt; cei mici de statură sint urbani și puşi la 
punct, frumoși însă nu. 

FRUMUSEŢE ȘI PERCEPTIBILITATE 

Aristotel, Retorica, 1409 a 35 


38. Numesc perioadă o exprimare care are un 
început și un sfîrşit în structura ei și o mărime 
ușor de cuprins (eusynopton). Tot ce e astfel ex- 
primat este plăcut şi lesne de învăţat, plăcut pen- 
tru că e opus nelimitatului şi pentru că ascultă- 
torul crede că mereu dobîndeşte ceva şi că i se 
transmite ceva. Este neplăcut însă să nu poţi 
întrevedea nimic şi să nu ajunşi la un sfîrșit. Este 
lesne de învăţat pentru că se reține uşor de me- 
morie și aceasta din pricină că exprimarea prin 
perioade e bazată pe un număr care e cel mai 
uşor de memorat din toate. 


RELATIVITATEA FRUMOSULUI 
Aristotel, Retorica, 1361 b 5 

38 a. Ideea de frumos e alta la fiecare vîrstă. 
VALOAREA ARTEI ȘI A FRUMOSULUI 


Aristotel, Etica nicomabică, 1105 a 27. 


39. Operele de artă (tă bypă tôn tebnân gi- 
nâmena) au în ele acel „ceva frumos” a cărui 
singură posesiune le justifică existența. 


Diogenes Laertios (V, 1, 20) (despre Aristotel) 


40. Cînd cineva îi puse întrebarea de ce ne 
pierdem așa de mult ai A oamenii frumoși, el 
îi răspunse: „Asta-i întrebare de om orb“. 
EXPERIENȚELE ESTETICE 


Aristotel, Etica nicomabică, 1118 a 2 


41. Cei cărora le place să se bucure cu privi- 
rea de culori, de forme, de desene, nu pot îi nu- 
miţi nici cumpătaţi nici necumpătaţi. E de gîn- 
dit şi cum trebuie să se bucure de ele, fie exage- 
rat, fie prea puţin. Tot aşa stau lucrurile şi în 
ce priveşte plăcerile acustice. Pe cei care se bu- 
cură peste măsură de muzică sau de arta actori- 
cească, nimeni nu i-ar numi necumpătați şi nici 
cumpătați pe cei care se bucură cit trebuie. La fel 
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yi vu cei cărora le piac mirosurile, excepție făcînd 
coca ce le însoțește, căci nu spunem că sînt ne- 
cumpătaţi iubitorii mirosului de mere, de tranda- 
firi sau de mirodenii, ci mai degrabă aceia care 
pielers parfumurile uleioase şi mirosul de bucate 
RĂtite. 


Aristotel, Etica eudemică, 1230 b 31 


42. Dacă cineva priveşte o statuie frumoasă 
sau un cal sau un om sau ascultă pe altcineva cîn- 
ind, nevoind nici să mänînce, nici să bea, nici să 
se pîndească la plăcerile dragostei, ci pur și sim- 
plu doar să privească lucrurile frumoase sau să 
asculte pe cei ce cîntă, nu poate fi considerat ne- 
cumpătat, după cum nu erau necumpătaţi cei 
vrăjiți de sirene. Două sînt simţurile la care s-ar 
referi cumpătarea și necumpătarea, pe care le au 
şi animalele, în funcţie de acestea simțind plăce- 
rea și durerea: gustul şi pipăitul. În ce priveşte 
plăcerile celorlalte simţuri, ca armonia sunetelor 
şi frumuseţea, animalele sint astfel constituite 
încît sînt cu totul insensibile. Ca să spunem 
drept, ele nu par a fi sensibile la vederea lucru- 
rilor frumoase sau la auzul sunetelor armonioase, 
excepție făcînd vreo întîmplare miraculoasă. De 
asemenea, sînt insensibile la mirosurile frumoase 
sau la miasme, deși au toate simţurile mai ascu- 
yite decît ale omului. Mirosurile le fac plăcere nu 
pentru ele însele, ci numai dacă au fost asociate 
cu ceva de care să se bucure. Înţeleg prin miro- 
suri care nu produc plăcerea prin ele înseși pe 
cele de care ne bucurăm pentru că ne trezesc spe- 
ranțe sau amintiri ale bucatelor şi băuturilor. Ne 
bucurăm de ele pentru o altă plăcere: a mîncării 
şi a băuturii. Mirosurile ce produc plăcerea prin 
ele înseși sînt cele ale florilor. Stratonicos afirma 
pe drept cuvint că mirosul acestora din urmă e 
frumos, pe cînd al celor dinainte e dulce. 


11. SFIRȘITUL PERIOADEI CLASICE 


Cu Aristotel ajungem la sfîrşitul perioadei clasice 
a esteticii antice. Estetica lui e o sinteză a reali- 


zărilor ei, deși în anumite privințe o depăşeşte, 
îndreptindu-se către o eră nouă. 

Estetica arhaică şi clasică a grecilor era nu nu- 
mai deosebită de propsia noastră estetică, ci şi de 
ceea ce ne-am fi aşteptat să apară în zorii isto- 
riei. Sistemul lor de estetică a fost primul, cel 
puțin în Europa, care să cuprindă o teorie scrisă 
a artei, și totuși aceasta nu a fost nici simplă, 
nici n-a avut trăsăturile pe care epocile ulterioare 
le-ar fi considerat ca naturale și primitive. 

În primul rînd, acest sistem abia a menţionat 
frumosul. Cînd grecii se refereau la el, o făceau 
aproape exclusiv mai curînd în accepţie etică 
decît estetică. Faptul e remarcabil deoarece aceas- 
tă estetică s-a născut într-o perioadă şi într-o 
ţară care crease atîta frumuseţe, văzînd totuşi o 
mai strînsă conexiune a artei cu binele, adevărul 
şi utilul decît cu frumosul. Ideea de arte „fru- 
moase“ era inexistentă. 

În al doilea rînd, această teorie s-a arătat pu- 
țin interesată de reprezentarea naturii prin artă. 
Şi acest fapt e remarcabil deoarece era vorba de 
teoria unei epoci şi a unei țări a cărei artă aban- 
donase simbolurile abstracte în favoarea formelor 
naturale. Şi mai remarcabil e faptul că a fost 
teoria grecilor, care vedeau spiritul uman ca fiind 
pasiv şi care credeau că orice este făcut de om 
provine nu din el însuși, ci dintr-un model exte- 
rior; în orice activitate umană, în artă și poezie 
ca şi în stiință, grecii priveau adevărul ca pe cel 
mai semnificativ element. Pînă la Socrate și Pla- 
ton, găsim referiri la reprezentările naturii de 
către pictori, sculptori şi poeți. Termenul de 
mimesis era întrebuințat, dar inițial el însemna 
jocul scenic şi spectacolul, iar nu reprezentarea 
lumii exterioare. Era aplicat dansului, muzicii și 
artei actoricești, dar nu sculpturii, picturii şi poe- 
ziei epice. Cînd era aplicat naturii, însemna mai 
degrabă imitarea metodelor decît a aparenţelor 
ei. Potrivit !ui Democrit, oamenii învățau să con- 
struiască imitind rîndunicile şi să cânte imitînd 
privighetoarea și lebada. 
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În al treilea rînd, teoria clasică nu a corelat 
arta cu creativitatea, lucru foarte ciudat la o na- 
țiune cu capacităţi creatoare atit de mari. Grecii 
dădeau puţină atenție elementului creativ din 
arta lor și nu-l prețuiau. Rațiunea acestei atitu- 
dini rezida în convingerea lor că universul e 
guvernat de legi eterne, iar arta trebuie să des- 
copere formele adecvate lucrurilor mai curind 
decît să încerce a le inventa. Din același motiv 
nu preţuiau nici noutatea în artă, deși introduse- 
seră în ea multe noutăţi. Ei susțineau că orice e 
bun şi just în artă (Ca şi în viaţă, în general) este 
veșnic, prin urmare întrebuințarea unor forme 
noi, individuale și originale e un semn că arta a 
apucat-o pe un drum greșit. 

În al patrulea rînd, încă de la primele ei începu- 
turi, odată cu ideile pitagoriciene, teoria grecească 
despre artă a fost o teorie matematică. Ea a pă- 
truns şi în artele plastice. Sculptorii, călăuziți de 
Policler, și-au impus misiunea de a descoperi un 
canon pentru corpul omenesc, adică o formulă 
matematică pentru proporțiile lui. E cu totul 
demn de notat că această estetică s-a născut exact 
în momentul cînd arta grecească a trecut de la 
formele geometrice la cele organice. 

Abia după trecerea de la cultura elenă la cea 
elenistică, tezele esteticii clasice au început să 
facă loc altora noi care s-au arătat mai apropiate 
de noi înşine. Abia atunci s-a pus un accent do- 
minant pe ideea de creativitate şi a ajuns să fie în- 
țeleasă conexiunea dintre artă şi frumos. S-au pro- 
dus şi alte schimbări: o deplasare în teoria artei 
de la reflecţie la imaginaţie, de la experienţe la 
idei și de la reguli la îndemînările proprii ale 
artistului. 


ill. ESTETICA ELENISTICĂ 


1. PERIOADA ELENISTICĂ 


1. LINII DE DEMARCAȚIE. Evenimente poli- 
tice extrem de importante au avut loc în decur- 
sul celor șase veacuri dintre începutul secolului al 
III-lea î.e.n. şi sfîrşitul secolului al III-lea e.n. 
Grecia s-a prăbuşit, regatele Diadohilor s-au înăl- 
țar şi au căzut, Imperiul Roman de Apus a luat 
ființă, a realizat supremaţia și a început să se 
destrame. Structura economică, politică şi cultu- 
rală a lumii au suferit asemenea schimbări, încît 
au făcut-o de nerecunoscut. Cu ideile despre fru- 
mos și artă lucrurile au stat însă cu totul altfel. 
În decursul acestei perioade ele nu au trecut prin 
nici o schimbare semnificativă. Idei formulate în 
limba greacă, mai întîi la Atena şi apoi la 
Alexandria, erau încă susținute în latineşte la 
Roma, doar cu schimbări comparativ minore. Din 
acest motiv, aceste şase secole pot fi tratate ca 
un singur capitol din istoria esteticii, deși cuprin- 
de două mari i ale istoriei economice şi poli- 
tice: epoca elenistică a ultimelor trei secole î.e.n. 
şi epoca Imperiului Roman din primele secole e.n. 

2. STATELE DIADOHILOR. Se obișnuiește 
să se pună în contrast cultura elenistică cu cultu- 
ra elenă. Denumirea de elenă e dată culturii pe 
care grecii au dezvoltat-o pe vremea cînd trăiau 
într-o relativă izolare, fără a influența și fără a 
fi influenţaţi de alte naţiuni într-o măsură semni- 
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[icativă, Cultura lor era pe atunci unitară şi pură, 
ilar avea o rază restrînsă. Prin elenistică înţele- 
Wem acea cultură a grecilor care, începînd din se- 
volul al III-lea, a prins să se răspindească în alte 
țări, În felul acesta, şi-a dobindit o arie mai 
Vastă, dar și-a pierdut unitatea. Domnia lui Ale- 
xandru cel Mare marchează hotarul dintre era ele- 
nĂ și cea elenistică; elenismul începe cu Alexandru. 

Vechea Grecie era acum o ţară mică și slabă, 
mai ales în comparaţie cu imperiul lui Alexandru 
și al Diadobhilor. Ea a încetat să mai fie un cen- 
wu culural sau o forță politică importantă şi 
foarte curind a decăzut pînă la rangul unei pro- 
vincii periferice și sărace. Era încă alcătuită din 
numeroase state minuscule care încercau să se 
salveze formînd ligi precum cea etoliană sau 
aheeană. La început, viața intelectuală a acestei 
țari debile politicește a rămas intensă, cel puţin 
la Atena, unde, potrivit lui Lucian, „precumpă- 
nea un climat foarte filosofic și era cel mai potri- 
vit pentru cei care cugetau cel mai bine“. De 
acoio viaţa intelectuală a iradiat către statele 
Diadohilor şi mai tîrziu către Imperiul Roman. 
Totuși Grecia n-a putut face faţă mult timp con- 
curenței intelectuale și poliuice și a cedat pasul 
statelor Diadohilor. 

Au fost patru mari state ale Diadohilor. Dintre 
acestea, Macedonia, care a rămas în mîinile mo- 
ştenitorilor lui Antigonos, era comparativ cel mai 
puţin important din punct de vedere cultural, cel 
mai însemnat fiind Egiptul, condus de moşteni- 
torii Ptolemeilor, cu capitala la Alexandria. Siria, 
sub domnia Seleucizilor și cu capitala la Anti- 
ohia, a fost de asemenea impomantă. La fel, rega- 
tul Pergamului sub Artalizi, care s-a ridicat mai 
tirziu, a avut mari posibilități și aspirații în do- 
meniul cultural. 

În perioada elenistică, încă din veacul al III-lea 
î.e.n, modul de viață s-a schimbat în multe pri- 
vințe. Monarhii absolute, state cuprinzind teri- 
torii vaste și populaţii de milioane de oameni au 
înlocuit republica ateniană democratică tipică, 
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mine fără urmări asupra artei, care a încetat de 
a mai fi un bun al poporului, devenind unul al 
curților și al claselor conducătoare. Resursele 
sărăcăcioase ale republicii democrate greceşti nu 
însemnau nimic în comparaţie cu cele ale monar- 
hiilor elenistice. Din punct de vedere economic, 
cucerirea Orientului de către Alexandru poate fi 
comparată cu descoperirea Americii. Au fost 
cucerite imensele bogății ale perșilor și vaste su- 
prafețe de pămînt roditor. Comerţul a atins un 
nivel fără precedent. Corăbiile navigau încărcare 
atît cu articole de lux cît și cu produse de bază 
— purpură, mătăsuri, sticlă, bronz, fildeș, esențe 
lemnoase fine și pietre preţioase. Descrieri ale ce- 
remoniilor contemporane vorbesc despre etalarea 
de bogății, despre nenumărate obiecte de aur și 
argint. Splendoarea elenistică era în total contrast 
cu frugalitatea elenă. Contrastul acesta e identifi- 
cabil atît în artă cît şi în cultură ca un tot. Bo- 
găţiile regești ale Egiptului, Siriei sau Pergamului, 
obținute din proprietăți funciare, monopoluri și 
taxe, puteau susține așezăminte culturale uriașe, 
atît ştiinţifice cît şi artistice. Arta a dobiîndit o 
valoare materială fără precedent: Pliniu menţio- 
nează sume de milioane de unităţi monetare plă- 
tite de regii elenistici și de bogătași pentru picturi. 

3. EMIGRANȚII GRECI. Vechea Grecie a 
fost devastată de războaie și depopulată, vechile 
orașe și temple au căzut în ruine. Incapabili să-și 
mai găsească în propria ţară un debuşeu pentru 
energiile lor, grecii au emigrat în statele Diado- 
hilor, unde, deși puţini la număr, constituiau co- 
munitatea cea mai activă și mai instruită dintre 
toate populațiile multilingve şi multirasiale. Prin- 
tre emigranții greci se numărau, pe de o parte, 
oameni de litere, artiști şi oameni de ştiinţă foarte 
căutaţi și privilegiați, iar pe de alta, negustor) şi 
oameni de afaceri care, cu asiduitatea și energia 
lor specific grecească, au întrecut populaţiile apa- 
tice ale Orientului. Ei și-au datorat prosperitatea 
și poziția muncii grele fără preget şi spiritului de 
inițiativă, pentru că, în agricultură şi în industrie, 
mai ales în Egipt, sclavii erau puţin folosiţi. Ace- 
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ji emigranți greci au răspîndit limba și cultura 
jecească pe zone întinse și lumea cunoscută a 
devenit elenistică, chiar dacă nu elenă. Părăsindu- 
și micile patrii din Atena sau Teba, aceşti ate- 
leni sau tebani au devenit pur şi simplu greci. Ei 
jau lepădat trăsăturile regionale în favoarea 
velor greceşti universale, faptul reflectindu-se în 
Wlispariţia dialectelor locale și în înlocuirea lor cu 
ô koiné panelenă. Pe cînd vechea Grecie era o 
ară închisă, bizuindu-se pe propriile-i resurse, 
umea elenistică asistă la un schimb de influențe, 
talente, moravuri și culturi. Gustul grecesc i-a in- 
Iluențar pe locuitorii Orientului, dar în decursul 
Acestui proces a intrat și el sub influenţa lor, ast- 
fel încît şi gustul oriental și-a pus pecetea asupra 
recilor. În retorica grecească, stilul asianic și-a 
ficut loc alături de cel atic. Un mare val de 
elenizare a venit pe urmele cuceririlor lui Alexan- 
dru cel Mare, dar 150 de ani mai tîrziu s-a pro- 
dus un val similar de onientalizare și de supunere 
la gusturile și predilecţiile răsăritene. 

+. ROMA. Între timp, în Apus, Roma republi- 
cană se dezvolta pe baze total diferite. Îndelet- 
nicirile intelectuale ocupau acolo un loc subordo- 
nat şi aproape tot ce posedau romanii în dome- 
niul ştiinţelor era luat din lumea elenistică. Pri- 
mele state care au căzut au fost Macedonia și 
Grecia în anul 146, iar cel din urmă Egiptul, în 
30 î.e.n. Astfel, chiar înainte de începutul erei 
noastre, întreaga „lume locuibilă“ (oikouméne), ca 
să folosim o expresie a acelor vremuri, era unifi- 
cată de romani. 

Începuse acum un nou capitol în istoria lumii. 
Roma cucerise lumea şi în același timp încetase a 
mai fi republică, devenind imperiu. Fa a deve- 
nit capitala lumii, înlocuind numeroasele capitale 
care mai existaseră pînă nu demult. Era situată 
în Occident, nu în Orient. Latina i-a succedat 
clinei ca limbă a conducătorilor şi, nu mult după 
aceea, şi ca limbă a literaturii. Roma semăna cu 
regatele elenistice prin faptul că poseda teritorii 
vaste şi vaste mijloace materiale, dar la o scară 
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din industrie şi comerţ, ci din prădăciune, iar 
distribuirea lor comporta o şi mai mare inegali- 
tate. 

Atitudinea Romei față de artă a avut trăsături 
specifice”. Vasta majoritate a populaţiei era alcă- 
tuită din sclavi și coloni care nu aveau posibili- 
tatea să se bucure de binefacerile artei. La ele nu 
aveau acces nici un număr considerabil de romani 
militari de profesie, care-și petreceau viața în la- 
găre fortificate şi în marșuri. Dar nici chiar cei 
mai bogați membri ai societăţii nu se puteau bu- 
cura de artă din cauză că erau atît d absorbiți 
de luptele pentru putere și poziție, încît le lipsea 
ceea ce (aşa cum arătase încă Anpe este esen- 
ţial pentru cultivarea și savurarea artelor: un spi- 
rit liber de preocupările vieții practice”. Deşi 
unii romani liberi şi bogaţi din vremea Imperiu- 
lui au deprins dragostea pentru artă, ea se mărgi- 
nea la consum, fără a include şi creația. Grecia a 
rămas izvorul artei și autoritatea în problemele 
artistice, iar cînd romanii au făcut și ei uz de artă 
au avut în vedere mai ales înfrumusețarea locuin- 
țelor și cîștigarea maselor pentru care construiau 
teatre și bai. 

Atributele caracterului roman şi condițiile vieţii 
romane explică anumite aspecte ale artei romane, 
cum ar fi scara gigantică a arhitecturii, somptuo- 
zitatea decoraţiei acesteia, realismul artelor plas- 
tice și natura derivată a majorităţii operelor de 
artă care înfrumusețau Roma. Burckhardt afirmă 
în Die Zeit Konstantins că „multe popoare antice 
şi moderne au fost capabile să construiască, la o 
scară colosală, dar Roma „acelor vremuri rămîne 
pe veci unică din cauză că dragostea pentru fru- 
mos trezită de greci nu va mai fi nicicînd core- 
lată cu asemenea resurse materiale și cu o aseme- 
nea nevoie de a te înconjura de măreție”. Imensi- 
tatea, magnificența și puterea Romei erau ameste- 
cate însă în același timp cu un simțămînt de de- 


* H Jucker, Vom Verhältnis der Römer zur bildenden 
Kunst der Griechen, 1950. 

** Ch. Bénard, L'esthétique d'Aristote, 1887, Partea 
a Il-a; „L'esthétique d'après Aristote“, pp. 159—369. 254! 
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pendență şi de inferioritate. După ce face elo- 
Wlul grecilor, Seneca adaugă: „Ne apar atît de 
Mari din pricină că moi sîntem atît de mici“. 

Condiţiile specifice Romei explică și anumite 
Văracteristici ale teoriei artei și ale esteticii ro- 
mane., Primii învățați romani au apărut în secolul 
| și unii dintre ei s-au ocupat de teoriile despre 
Artă. Erau în cea mai mare parte specialiști în 
chte un domeniu îngust precum, bunăoară orato- 
ţia, şi erau mai degrabă erudiți decît creatori, 
mulțumindu-se mai degrabă să facă cunoscute 
ideile teoreticienilor i decît să încerce a le dez- 
volta. Acesta e cazul lu: Vatruviu, cănuia îi dato- 
tăm cunoaşterea ideilor antice despre arhitectură, 
al lui Pliniu, mulțumită căruia cunoaștem ideile 
antice despre pictură şi sculptură, şi al lui Cicero, 
a cărui operă ne oferă cunoașterea teoriei antice 
A oratoriei ca și a teoriei artei în general. 

5. MĂREŢIE ȘI LIBERTATE. Teratatul des- 
bre sublim al lui Pseudo-Longinus, scris în seco- 
ful I e.n., unul dintre tratatele de estetică din 
Antichitate care au supravieţuit, se întreabă în 
capitolul final de ce oare epoca aceea nu produ- 
sese nici un mare om. „Mă cuprinde mirarea, 
fireşte, ca și pe mulți alţii, cum se face oare că 
în vremea noastră avem talente foarte convingă- 
toare şi pline de vioiciune, pătrunzătoare şi sprin- 
tene, şi mai ales pornite către discursuri plăcute, 
dar talente cu totul înalte și pline de măreție nu 
se mai nasc decît numai arareori; atit de mare 
secetă de oratori bintuie acum în lume!“* 

Pseudo-Longinus oferă o dublă explicaţie. Întii, 
invocîndu-l pe un filosof neidentificat, el afirmă 
că nu există mari oameni din pricină că viaţa e 
lipsită de libertate. „Dar noi, se pare că învăţaţi 
din copilărie cu o robie legiuită..., n-am gustat 
din cel mai frumos și rodnic izvor al elocvenţei, 
care e libertatea. .. Robia, oricît ar fi ea de legiu- 
ită, s-ar putea numi colivie a sufletului și închi- 
soare obştească“. 


* Trad. de C. I. Balmuș (n. trad.) 


A doua explicație, cea a autorului, este că nu 
există mari oameni din cauză că nu există liber- 
tate launtrică. Oamenii sînt copleșiți de pâsiuni 
şi dorințe și în primul rînd de cupididate și de 
patima bogățiilor. „Iubirea de averi, după care 
tînjim cu toții fără saţiu, și setea de plăceri ne 


robesc.* 


2. ESTETICA ÎN FILOSOFIA ELENISTICĂ 


1. FILOSOFIA ELENISTICĂ. Filosofia erei ele- 
nistice și-a schimbat caracterul. Imboldul de a do- 
bîndi o bună înţelegere a lumii şi vieţii a fost de- 
pășit de imboldul de a descoperi un mijloc de a 
trăi bine şi fericit pe lumea aceasta. Faptul a 
avut repercusiuni în estetică. Preocuparea filoso- 
filor, cînd au discutat în acest sens, a fost să se 
întrebe nu numai ce sînt frumosul și arta, ci și 
dacă ele contribuie la fericire. 

Filosofii elenistici au rezolvat încă de timpuriu 
aceste probleme noi şi fundamentale, în decursul 
primei generaţii a erei elenistice. Nu mult după 
moartea lui Aristotel, ei au adăugat trei soluții 
noi acelora propuse de Platon și de Aristotel: una 
hedonistă, alta moralistă şi o a treia sceptică. Ele 
pretindeau că fericirea în viaţă se poate realiza 
prin plăcere, prin virtute și, respectiv, prin abţi- 
nere de la dificultăţile și îndoielile vieţii. 

Aceste soluții au devenit cuvinte de ordine ale 
şcolilor filosofice. Filosofii au încetat acum să ac- 
ţioneze izolaţi şi au alcătuit grupuri. Și aceasta e 
o caracteristică a filosofiei vremii. Trei noi școli 
s-au dezvoltat afară de Academia lui Platon și 
școala peripatetică a lui Aristotel. 

Primul cuvînt de ordine, cel al hedonismului, 
a fost preluat de către școala epicuriană, ea dez- 
voltînd o filosofie materialistă, mecanicistă și 
senzualistă. A] doilea cuvînt de ordine, acela al 
moralismului, a fost apărat de școala stoică, iar 
în jurul celui de-al treilea cuvînt de ordine şcoala 
scepticilor a creat o filosofie negativă care privea 
orice judecată ca nesigură și orice probleme im- 


portante ca insolubile. Această şcoală s-a opus 
celorlalte patru, considerîndu-le dogmatice; s-a 
apropiat ceva mai mult de şcoala lui Epicur. 
Şcoala materialistă a lui Epicur şi Academia idea- 
listă a lui Platon au reprezentat cele două extre- 
me ale şcolilor dogmatice. Școala peripaterică a 
lui Aristotel şi şcoala stoică au ocupat poziții in- 
termediare, ambele apropiindu-se mai degrabă de 
extrema idealistă platonică. Din cauza anumitor 
similitudini dintre aceste trei tendinţe, a luat naş- 
tere o a patra la momentul potrivit: e vorba de 
şcoala eclectică, școală care a unificat doctrinele 
celorlalte trei în scopul de a combina tot ceea ce, 
în filosofia antică, nu era nici scepticism, nici 
materialism. 

Toate aceste școli au supravieţuit vreme de 
veacuri. Cele mai mari schimbări s-au produs 
printre platonici, a căror filosofie a ajuns chiar 
la un moment dat să se apropie temporar de filo- 
sofia scepticilor. Totuşi, către finele Antichității, 
în sistemul cunoscut sub numele de neoplatonism, 
ei îşi consolidaseră elementele speculative, exta- 
tice şi transcendente ale filosofiei lor, îndepăr- 
1îndu-se cu totul de principiile mai sobre ale lui 
[picur şi ale scepticilor. 

Sistemele elenistice erau multilaterale: cuprin- 
deau o teorie a cunoaşterii, o teorie a existenței 
şi totodată concluzii practice despre viaţă. Au 
păsit un loc şi pentru estetică, deși nu unul foarte 
proeminent. Într-o filosofie preocupată mai ales 
de probleme practice, morale și biotehnice, pro- 
blemele estetice dețineau, firește, un loc secundar. 
Fiind elaborate în şcoli filosofice, ele aveau cali- 
tățile și defectele unei întreprinderi colective: erau 
sistematice şi schematice. Această eră a produs cu 
toate acestea și personalități care au influențat 
istoria esteticii. Aceștia au fost Cicero şi Plotin. 

2. ATENA ȘI ROMA. Şcolile filosofice ale 
elenismului au apărut la Atena, unde, chiar dacă 
oraşul se găsea în declin politic şi economic, erau 
încă atraşi filosofi din diferite părți ale „lumii 
locuite“. Filosofia ateniană și-a găsit adepţi în 

157 afara Atenei, dar numai puţini au fost spirite cu 


adevărat creatoare. Alexandria a fost un centru 
ştiinţific, nu filosofic. Roma imperială s-a ară- 
tat mai interesată de filosofie, preferînd însă s-o 
importe mai curînd decît s-o dezvolte activ. Ar- 
gumentele subtile ale sceptiailor și idealismul pla- 
tonic sublim n-au avut trecere printre romani 
care, dimpotrivă, au dat un distins reprezentant 
al epicurismului în Lucrețiu, și cîțiva excelenți 
stoici, dintre care Seneca s-a arătat deosebit de 
interesat de estetică. Pe cînd în Grecia diversele 
școli se aflau în conflict una cu alta, romanii 
urmăreau să le reconcilieze și să păstreze ceea ce 
aveau comun; școala eclectică a cunoscut, așadar, 
un mai mare succes la Roma, unde a și trăit prin- 
oipalul ei reprezentant, Cicero. 


Trăsăturile generale ale filosofiei elenistice au 
apărut şi în estetică. Cercetările estetice nu au 
jucat un rol important în programul „gramati- 
cilor“ alexandrini, dar Atena şi Roma s-au distins 
în această sferă. Atena a fost mai prolifică în idei 
noi, în timp ce romanii au excelat în compendii. 
Dar numai o mică parte din contribuţia ateniană 
a supravieţuit, și mai tot ce știm despre estetica 
acestei perioade provine din scrierile erudiților 
romani. 


Pe parcursul îndelungatei perioade elenistico- 
romane, ideile au suferit puține schimbări. Princi- 
palele teze fuseseră stabilite încă din secolul al 
III-lea î.e.n., ulterior fiind mai degrabă dezvol- 
tate decit modificate. O anumită resurecţie în 
estetică s-a produs în secolul I î.e.n., ca urmare a 
activității mai multor filosofi: a academicianului 
eclectic Antioh și a stoicilor Panaitios și Posido- 
nios. Curînd după aceea, o resurecţie similară a 
avut loc și la Roma. Acum şi în secolul următor 
au apărut compilațiile şi monografiile latinești, 
care reprezintă pentru noi cel mai bogat izvor de 
informaţii referitor la estetica elenistică şi romană. 

În cursul veacurilor următoare, a început să 
cîştige teren şi să-și găsească expresia în estetică 
un curent filosofic transcendental şi mistic. O ma- 
nifestare tîrzie, dar magnifică, a însemnat esteti- 
ca lui Plotin din secolul al III-lea e.n. 
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3. SCRIERI DESPRE ESTETICA. Posedăm 
diverse texte elenistice despre estetică, deși rapor- 
tate la ceea ce s-a scris în realitate, ele sînt foarte 
puţine. Operele cele mai importante au fost sor- 
lite pieirii. Au supraviețuit numai comentariile 
ulterioare. Cärpile lui Pliniu despre pictură și 
sculptură au supravieţuit, dar operele lui Xeno- 
crates, Pasiteles și Varro, din care s-a inspirat 
Pliniu, au pierit. Avem lucrarea lui Vitruviu des- 
pre arhitectură, nu însă scrierile arhitectului Her- 
mogenes și ale altora, care i-au servit drept iz- 
voare lui Vitruviu. Avem tratatele de estetică ale 
lui Cicero și Seneca, dar nu pe acelea ale lui 
Panaitios şi Posidonios, care i-au precedat și înrî- 
urit. E probabil însă că cele mai importante idei 
estetice au supravieţuit. Acelea care nu au fost 
înregistrate de nici unul din compendiile și doxo- 
prafiile contemporane trebuie să fi fost de mică 
importanţă. 

4. FILOSOFI ŞI ARTIȘTII. Estetica perioadei 
elenistico-romane nu a fost în exclusivitate o rea- 
lizare a filosofilor, ci și a erudiţilor și artiștilor. 
S-a petrecut chiar o răsturnare a rolurilor jucate de 
filosofi şi specialiști: în timp ce în perioada cla- 
sică esteticienii principali fuseseră cei dintii, în 
perioada elenistico-romană locul lor a fost luat 
de cei din urmă. 

Unul din motivele acestei împrejurări stă în 
filosofia însăși. Cele trei noi curente ale ei, şi 
anume epicurismul, stoicismul şi scepticismul, au 
adoptat o atitudine nefavorabilă față de frumos 
şi artă, considerind că frumosul și arta nu slu- 
jesc nici scopurilor morale, nici celor hedoniste. 
Cu toate acestea, stoicismul cel puţin a contribuit 
la dezvoltarea esteticii mai mult decît ne-am fi 
aşteptat. Dintre cele două şcoli filosofice mai 
vechi, aristotelicii se ocupau mai curind de pro- 
bleme speciale, pe cînd școala platonică intra 
într-o perioadă de declin. Din acest motiv, cele 
trei școli cu dispoziție negativă înfățișează un ta- 
blou mai tipic al atitudinii filosofiei elenistice 

159 faţă de estetică. 


S-a elaborat mai întîi o teorie specializată a 
muzicii, iar ceva mai tîrziu una a artelor plastice. 
Aristotel netezise deja calea poeticii. Se întreprin- 
dea o studiere intensă a retoricii, teoria oratoriei, 
care era foarte prețuită în Antichitate. Cunoaștem 
teoria elenistică a muzicii din fragmentele rămase 
de la Aristoxenos (un aristotelic din secolul al 
III-lea î.e.n.), teoria poeziei a fost conservată de 
Horaţiu, teoria oratoriei de Cicero și Quintilian 
(un orator activ în secolul I e.n.), teoria arhitec- 
turii ne-a parvenit prin opera lu Vitruviu (care 
a activat în secolul I î.e.n.), iar teoria picturii şi 
sculpturii a supraviețuit mulţumită operei enci- 
clopedice a lui Pliniu scrise în secolul I e.n. 

' Vom discuta mai întîi ideale școlilor filosofice 
în ordinea următoare: 1. Estetica epicurienilor (în 
primul rînd Lucrețiu). 2. Estetica scepticilor (mai 
ales aşa cum apare la Sextus Empiricus). 3. Este- 
tica stoicilor (îndeosebi Seneca). 4. Estetica eclec- 
ticilor (îndeosebi Cicero). Vom trece apoi la teo- 
riile specializate: 5. Estetica muzicii (îndeosebi 
Aristoxenos). 6. Poetica (îndeosebi Horațiu). 7. 
Retorica (îndeosebi Quintilian). Estetica arhi- 
tecturii (bazată în primul rînd pe Vitruviu). 9. 
Estetica picturii și sculpturii. 

În cele din urmă va trebui să revenim la filo- 
sofie, pentru că ultimul cuvînt al perioadei apar- 
tine filosofiei neoplatonice, în care estetica a ocu- 
pat o poziţie privilegiată și care s-a deosebit de 
filosofiile curente din etapele timpurii ale elenis- 
mului. 


3. ESTETICA EPICURIENILOR 


1. SCRIERILE EPICURIENE DESPRE ARTĂ. 
Scrierile lui Epicur (340—271), fondatorul şcolii 
omonime, cuprindeau lucrări despre artă intitu- 
late Despre muzică şi Despre oratorie*, dar ele 
reprezentau doar o foarte mică parte din activi- 
tatea lui şi, oricum, au pierit. Diogenes Laertios, 


* H. Usener, Epicurea, 1887. 


dare a transmis multe informaţii despre Epicur, 
üu spune nimic despre opiniile lui estetice, iar 
Alți cronicari au prea puțin de adăugat. Putem 
vonchide numai pe baza unor fragmente infime 
ji a unor izvoare indirecte. E evident însă că 
estetica a ocupat un loc cu totul inferior în pre- 
ocupările lui Epicur. 

Ceva mai mult material despre estetică e pre- 
zont în Poemul naturii (De rerum natura)”, po- 
emul filosofic al epicurianului roman Lucrețiu 
95—55 î.en.), care ni s-a păstrat în întregime. 
Jar tema poemului are un caracter cosmologic și 
etic, discuția despre estetică fiind introdusă doar 
marginal. Alţi membri ai şcolii, mai cu seamă 
|lorațiu, autorul binecunoscutei poetici, s-a ară- 
(at mai interesat de acest subiect. Filodem din 
Gadara, care a activat în secolul I î.e.n., a fost 
un alt epicurian și întinse fragmente din lucrarea 
sa Despre operele poetice** şi Despre muzică au 
supraviețuit în papirusurile de la Herculaneum. 
Aceste fragmente conțin atît ideile estetice ale 
epicurienilor cît şi critica lor făcută de alte școli 
ji reprezintă, așadar, principalul nostru izvor 
privind estetica filosofilor elenistici. 

2. MATERIALISM, HEDONISM ŞI SEN- 
ZUALISM. Filosofia epicuriană a dat o interpre- 
tare materialistă a existenței, o interpretare hedo- 
nistă a acțiunii și o interpretare senzualistă a cu- 
noaşterii. Atare interpretări au exercitat o îÎnrîÎu- 
rire şi asupra esteticii. Materialismul epicurieni- 
lor explică faptul că ei au manifestat un interes 
loarte redus față de frumosul „spiritual“, căruia 
esteticienii clasici îi acordaseră atita atenţie. Ca 
urmare a hedonismului lor, epicurienii au văzut 
valoarea frumosului și a artei în funcţie de plă- 
cerea produsă de ele. Drept consecință a senzua- 
lismului lor, ei au corelat plăcerea, și totodată 
Irumosul, cu experiențele senzuale. Pentru ei fru- 
mosul însemna „ceea ce e plăcut văzului și auzu- 


* Ch. Jensen, Philodemos über die Gedichte, fünftes 
Buch, 1923. 
** Philodemi de musica librorum quae ezlani, ed. I. Kem- 
161 ke, 1884. 


lui“. Toate acestea contrastează puternic cu este- 
tica lui Aristotel şi încă mai mult cu cea a lui 
Platon, părind însă apropiată de estetica sofiști- 
lor. Totuși această similaritate se mărginește la 
cîteva teze, fără a se extinde și la consecințele 
lor. Teze foarte strîns înrudite au dat naştere 
atitudinii înţelegătoare a zofiplde Şi atitudinii 
ostile a epicurienilor față de frumos și artă. 

3. ATITUDINEA NEGATIVĂ FAŢĂ DE 
FRUMOS ȘI ARTĂ. Au existat două variante 
ale atitudinii hedoniste a lui Epicur față de fru- 
museţe. Una proclama că frumosul e identic cu 
plăcerea, că nu există frumusețe fără plăcere și 
că volumul de frumuseţe corespunde volumului 
de plăcere. Diferenţa dintre frumusețe și plăcere 
era văzută ca fiind pur lingvistică: atunci cînd 
vorbeşti despre frumuseţe, spune el, vorbeşti des- 
pre plăcere, deoarece frumuseţea nu ar fi frumu- 
sețe dacă n-ar fi plăcută!. A doua variantă aso- 
cia frumosul cu plăcerea, dar nu le echivala. Fru- 
mosul era considerat valabil numai cînd produ- 
cea plăcere, atunci și numai atunci merita oste- 
neala3. Aici, Epicur se exprima chiar mai violent, 
spunînd că disprețuiește frumuseţea care nu pro- 

uce plăcere și-i disprețuiește și pe oamenii care 
admiră în mod zadarnic o atare a dee Am- 
bele variante sînt conexe cu hedonismul, deose- 
bindu-se însă între ele dintr-un punot de vedere 
vital. Potrivit primei variante, orice frumuseţe 
depinde de plăcere şi orice frumuseţe are valoare, 
pe cînd potrivit celei de-a doua, există și fru- 
museţe care nu produce plăcere și nu are valoare. 
E greu de spus dacă această discrepanţă e atri- 
buibilă sursei noastre (Athenaios şi Maximos din 
Tyr) sau lui Epicur însuși, care, păsîndu-i prea 
puțin de frumuseţe, n-a stat s-o examineze. 
contradicție similară la Epicur și şcoala lui apare 
în valorizarea artei. Ei pretindeau că arta este 
producere de lucruri plăcute şi utile sau că arta 
se poate justifica numai dacă produce lucruri 
plăcute și utile. 

Cu atare propoziţii, școala epicuriană ar fi pu- 
tut da naştere unei estetici hedoniste în spiritul 


wfişuilor sau al lui Democrit, pe care epicurienii 
il urmau în atîtea privințe. Ceea ce însă nu s-a 
întimplat deoarece ei nu vedeau plăcerea în artă 
și în frumos. Prima lor teză era că arta are va- 
loare în măsura în care generează plăcere, dar 
cealaltă teză a lor spunea că arta nu generează 
plăcere adevărată. E, așadar, lipsită de valoare 
yi nu merită atenţie. 

După Epicur, orice face omul decurge dintr-o 
necesitate. El n-a considerat însă că toate necesi- 
tațile sînt indispensabile și n-a privit frumosul 
ca făcînd parte din categoria luorurilor absolut 
necesare. Arta era și ea sacrificabilă după opinia 
lui pentru că, așa cum susțineau discipolii săi, ea 
işi Fene apariția într-o etapă tîrzie a istoriei 

omului. Omul izbutise să se descurce și fără 
ca multă vreme înainte. Arta nu are nici măcar 
virtutea de a fi in dentă, ba, dimpotrivă, 
totul în ea derivă de la natură. Omul, fiind prin 
el însuși total ignorant, trebuie să înveţe totul de 
la natură. Nu e de mirare, așadar, că epicurienii 
nu au apreciat arta. Fondatorul şcolii descria mu- 
zica şi poezia ca pe niște „zgomote“5. Elevii lui, 
după cum ne spune Cicero, nu erau dispuși să 
piardă timp cu lectura poeţilor, care nu pot oferi 
„nimic sigur și folositor“6. Epicur a mers char 
atit de departe încît a privit poezia ca vătămă- 
toare deoarece creează mituri’. Așadar, ca și Pla- 
ton, el a crezut că poeții trebuie alungaţi din stat, 
deşi şi-a întemeiat argumentarea pe premise dife- 
rite. A concedat că, în ultimă instanță, un înțe- 
lept poate frecventa teatrul, dar numai cu con- 
diția de a-l trata ca pe o distracţie şi nicidecum 
ca pe ceva cît de cît important. În privința mu- 
zici, epicurienii obișnuiau să citeze dintr-un mic 
pen care spunea că ea pricinuiește „nepăsare, 
seţie şi ruină”, 

4. ABSENŢA AUTONOMIEI ÎN ARTĂ. 
lipicurienii au adoptat o atitudine exclusiv prac- 
tică în fața esteticii. Ei judecau frumosul și arta 
exclusiv pe criterii utilitariste și susțineau că 
această valoare constă în utilitate și utilitatea în 

16) plăcere. Ei nu au prevăzut posibilitatea ca arta 


să-și aibă principiile ei proprii. Poeţii trebuie să 
se conformeze ţelurilor generale ale umanităţii. 
Epicurienii susțineau teza dubioasă potrivit că- 
reia poeziei nu-i este îngăduit să exprime nimic 
al cărui adevăr n-a fost confirmat de știință și 
Epicur a mers mai departe chiar decît Platon în 
condamnarea poeţilor pentru fanteziile lor min- 
cinoase. El pretindea ca „numai omul înţelept va 
fi în stare să vorbească cum trebuie despre mu- 
zică și poezie“?. Lucrețiu a atribuit un rol servil 

iei, spunind că „arta este sluga filosofiei“, 
ars ancilla philosophiae. În ceea ce-l priveşte pe 
Epicur, arta nu posedă nici un fel de scopuri, cri- 
terii sau norme proprii. Ei au împins negarea au- 
tonomiei artei pină la limita ei ultimă, susținînd 
că autonomia îi lipsește atît în raport cu viața 
cotidiană cît și în raport cu ştiinţa. 

5. DOUĂ DOCTRINE ESTETICE. Atitudi- 
nea față de frumos și artă inițiată de Epicur a 
supraviețuit printre discipolii lui în generaţiile 
imediat următoare, dar mai tîrziu a fost oarecum 
modificată. Chiar atunci însă școala a manifestat 
un entuziasm redus față de frumos și artă. Cu 
toate acestea, în secolul I î.e.n. şcoala epicuriană 
a numărat în rîndurile ei filoso ca Lucrețiu și 
umaniști ca Filodem, care au tratat estetica mai 
serios. De la bun început, filosofia epicuriană a 
subscris la două doctrine, dintre care una vedea 
totul exclusiv din punctul de vedere al interese- 
lor utilitariste și era nefavorabilă esteticii. For- 
mulată ca teză despre inutilitatea frumosului și 
artei, aceasta a devenit un element fundamental 
al doctrinei epicuriene. Era o doctrină cinică. Ea 
semăna cu acuzația de inutilitate rostită de Pla- 
ton. Nu s-a extins asupra frumosului şi nu a cu- 
prins nici chiar arta în afara perioadei epicu- 
riene propriu-zise. Această doctrină i-a făcut pe 
epicunen; să neglijeze studiul frumosului, ducin- 
du-i în schimb la o atitudine incompletă și con- 
servatoare faţă de el. 

Cealaltă doctrină epicuriană îşi are obirșia în 
Democrit. Ea proclama naturalismul și empiris- 
mul, opunîndu-se oricăror versiuni ale idealismu- 
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lui şi misticismului. A reprezentat o dezvoltare 
mai tirzie în estetica epiouriană și a avut o sem- 
nificație mult mai pozitivă. Atît Lucrețiu cît şi 
Jilodem au aderat la ea. 

6. LUCREȚIU. Una dintre ideile caracteris- 
tice ale lui Lucrețiu era că formele de artă sînt 
derivate din natură, care le oferă modelul. Imi- 
tind cîntecele păsărilor, oamenii și-au creat pro 
priile lor cîntece. Șuierul vîntului în trestii a su- 
gerat fluierele. Omenirea datorează obirșia poe- 
ziei păsărilor și obîrşia muzicii vânturilor”. La 
inceput, arta nu era decît un joc și o destindere, 
dar mai tîrziu a atins „culmea cea mai înaltă“ 
în toate sferele, în muzică, pictură și sculptură. 
Totul, gîndea Lucrețiu, s-a petrecut încet, trep- 
tat, pas cu pas, într-o manieră raţională şi utili- 
taristă, prin  „cercările-unei minţi neobosite“ 
şi sub îndrumarea practicii". 

7. FILODEM. Filodem și-a propus o sarcină 
diferită. El a respins concepţia mistică, exagerată 
şi nejustificabilă, pe care o aveau grecii despre 
artă. „Muzica“, spunea el, „nu a fost născocită 
de un zeu care a înmînat-o omenirii.“ Omul în- 
suşi a inventat muzica și, după opinia lui, între 
ca și fenomenele atmosferice există o analogie. 
Măsură şi agent conducător îi este omul. Nu 
comportă nimic excepţional și acționează ca orice 
alt produs omenesc. „(Cînrecele seamănă cu mi- 
rosurile și gusturile prin efectele lor.“ Contrar 
opiniei majorităţii, muzica e iraţională și tocmai 
din acest motiv efectele ei asupra oamenilor sînt 
limitate. „Teoria ethosului“ îndeosebi nu are nici 
un temei, deoarece muzica nu înfățișează carac- 
tere şi legătura ei cu viața spirituală nu e mai 
mare decît aceea a artei culinare??. 

Urmând tendința generală a şcolii sale, Filo- 
dem a condamnat interpretările formale ale poe- 
ziei, susținind că „un poem, chiar dacă are o 
formă frumoasă, este rău dacă gindurile întru- 

365 chipate în el sînt rele“. Scriind însă despre mu- 


zică”, el a ţinut seama de caracterul ei diferit ca 
artă care, credea el, îndreptăţea o abordare for- 
malistă. Aici, el și-a demonstrat adeziunea la 
şcoală pe temeiuri diferite, combătind de astădară 
ideea că muzica exercită o influență specială asu- 
pra sufletului. Accentul pus de epicurianul Filo- 
dem pe conţinut în poezie se explică prin concep- 
ţia practică, utilitaristă și educațională a şcoli, 
iar accentul său pe formă în muzică se datorează 
neîncrederii în interpretarea mistică atît de popu- 
lară în Grecia. Pentru niște apărători ai raționa- 
lismului, cum era de pildă Epicur, misticismul era 
mai periculos decît formalismul. În artă, ei apre- 
ciau mai mult conținutul decît forma, dar, dacă 
aveau de ales, conţinutului mistic îi preferau 
forma. 

8. TABĂRA MINIMALIȘTILOR. Filodem a 
acordat mai multă atenţie unei teorii specializate 
a artelor decît esteticii generale și s-a ocupat mai 
mult cu combaterea teoriilor altora decît cu dez- 
voltarea propriilor sale teorii. Va trebui, așadar, 
să revenim la scrierile lui cînd vom discuta ideile 
altor şcoli şi teoria specializată a artei din vre- 
mea lui, mai ales în legătură cu teoriile muzicii 
şi poeziei. 

Atitudinea epicurienilor față de estetică (adică 
atît condamnarea inițială a frumosului şi artei 
cît şi interpretarea naturalistă subsecvenră dată 
de ei acestora) nu reflecta decît concepția unei 
minorităţi a elenilor. Majoritatea, inclusiv pla- 
tonicii, peripateticii şi chiar stoicii, admirau fru- 
mosul și arta și tindeau să le interpreteze spi- 
ritualist. În estetică precum și în alte domenii ale 
filosofiei, epicurienii s-au îndepărtat de acele 
şcoli şi s-au regăsit în aceeași tabără ca și scep- 
ticii. Aceste două grupuri au alcătuit, împreună, 

* A. Rostagni, „Filodemo contra l'estetica classica;, 
Rioista di filosofia, 1923. C. Benvenga, Per la critica e l'este- 
tica classica, 1951. A. J. Neubecker, Die Bewertung der 
Musik bei Stoikern und Epikureern, Eine Analyse von Philo- 


demus Schrift „De musica“, 1956. A. Plebe, „Filodemo e 
la musica“, Filosofia, VIII, 4, 1957. 
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o tabără minimalistă în estetică în opoziție - cu 
naximaliștii. 


H. TEXTE DIN EPICURIENI” 


FRUMOS ȘI PLĂCERE 


picur (Maximos din Tyr, Cwvintarea XXXII, 5; 
Hobein, 272) 


1. Dacă spui „frumos“ spui și „plăcere“, căci 
cu greu ar fi frumuseţea frumuseţe dacă nu ar fi 
plăcută. 


lipicur (Athenaios, Bancherul sofiştilor, XII, 
546 e) 


2. Nu pot gindi că ceva este bun dacă acel 
lucru nu se referă nici la plăcerile secrețiilor gas- 
trice, nici la cele ale sexului, nici la cele ale as- 
cultatului, nici la cele oferite de mișcările unei 
forme frumoase pe dinaintea ochilor. 


Iipicur (Athenaios, ibidem, XII, 546 f) 


3. Frumosul, virtuțile și altele de acest fel sînt 
demne de toată prețuirea dacă produc plăcere, 
dacă nu, le purem spune adio! 


Epicur (Athenaios, ibidem, XII, 547 a) 


4. Scuip pe frumos şi pe cei ce-l admiră fără 
nici un folos, ori de cîte ori frumosul nu procură 
nici o plăcere. 


ATITUDINEA NEGATIVĂ FAȚĂ DE ARTĂ 


Epicur (Plutarh, Non posse suaviter vivi, 2, 
1086 f) 


5. Gramaticul Heraclides pentru expresia 
„zgomot poetic“ a celor ce-l urmau pe Epicur și 
pentru prostiile afirmate de aceștia despre Ho- 
mer, le-a plătit cu aceleași cuvinte. 


* Se reproduc fragmente din Diogenes Laertios, op. cil., 
trud. de C. I. Balmuș; Lucrețiu, Poemul naturii, trad. de 
T. Naum, Ed. Ştiinţifică, 1965. Fragmentele 1—8 sînt tra- 
«duse de Mihai Gramatopol. 


Epicur (Cicero, Despre limite, I, 21, 71) 


6. ... socotea că nu se poate numi învățătură 
dacă nu ajută la dobindirea fericirii. Oare să-și 
piardă vremea cu parcurgerea poeţilor de la care 
să au afle nimic sigur şi folositor, totul fiind o 
copilărească joacă? 

Heraclit, Probleme homerice, 4 şi 75 


7. Se lepăda de toată poezia ca de o femeie 
plină de dezgustătorul viciu al povestirilor. O 
indepărtase în întregime, fără a excepta nici mă- 
car pe Homer. 

Athenaios, ibidem, V, 187 c 


8. Dar scriind aceleași lucruri (Epicur și Pla- 
ton) îl alungă pe Homer din cetăţile lor. 
ÎNŢELEPTUL CA JUDECĂTOR AL ARTEI 
Diogenes Laertios, X, 121 


9. Numai omul înțelept va fi în stare să vor- 
bească cum trebuie despre muzică şi poezie, fără 
ca, de fapt, să scrie poeme el însuși. 
NATURA CA MODEL PENTRU ARTĂ 
Lucrețiu, Poemul naturii, V, 1379 

10. Să imiteze-a' păsărilor glasuri 

Cercară oamenii mai înainte 
Ca ei să-și poată fermeca auzul 
Cu cîntece frumos meşteșugite. 
Întii susurul mulcom al zefirului 
Prin trestiile cele găunoase 
Le-a dat îndemn ţăranilor să sufle 
În niște ţevii goale de cucută. 
Apoi, încet, încet, ei învățară 
Şi cîntecele jalnice... 

EVOLUŢIA ARTELOR 

Lucrețiu, Poemul naturii, V, 1448 

11. Plugărie, 

Plutit pe apă, cetăţui şi arme 
Și legi şi drumuri şi îmbrăcăminte 
Și alte-ndemiînări și desfarările 
Vieţii: poezia și pictura, 
Statuile cu artă netezite, 
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Cu toate-acestea i-au pirat pe oameni 
Cercările-unei minţi neobosite, 

Ce merge pas cu pas tot înainte. 
Cu-ncetul se descoperă tot lucrul, 
Cu-ncetul mintea-l scoate la lumină. 
Căci oamenii, cu agera lor minte, 
Vedeau cum toate una de la alta 

Se lămureau, pîn-au ajuns pe culmea 
Cea mai înalt-a artelor. 


12. Textele din Filodem sînt reproduse în capi- 
tolele despre poezie şi muzică (L și M). 


4. ESTETICA SCEPTICILOR 


1. ESTETICA ÎN SCRIERILE SCEPTICILOR. 
Convingerea filosofică fundamentală a scepticilor 
cra că certitudinea este irealizabilă. Scepticii tim- 
purii o aplicau numai în cazul adevărului și bi- 
nelui, nu și în cel al frumosului. Piron, fonda- 
torul școlii, sau sucoesorii lui nemijlociţi, s-au ex- 
rimat despre frumos şi artă. Subiectul e discutat 
insă de un reprezentant tîrziu al școlii, Sextus 
Empiricus; o mare parte dim opera lui a supra- 
viețuit. Acest medic și filosof, aflat în plină ac- 
uvitate pe la sfîrșitul secolului al II-lea e.n., a 
compilat problemele și argumentele scepticilor. 
Argumentele privitoare la estetică sînt discutate 
în Contra învăţaţilor (Adversus matbematicos), 
pe cînd discuția cea mai completă despre muzică 
are loc în cartea a VI-a, Contra muzicienilor 
(vol. II, 238—261) iar, cea despre problemele 
poeziei în Contra gramaticilor, cap. XIII (vol. II, 
274—277)". 

Conform filosofiei lor generale, scepticii sco- 
teau în evidență discordanțele și contradicţiile tu- 
turor judecăților despre frumos și artă. Atita timp 
cît grecii au trăit izolați și au avut puţine con- 
tacte cu străinii, ei n-au văzut decît puţine diver- 


pențe de opinie. Cînd însă, începînd din epoca 


* Sextus Empiricus, Opera, ed. H. Mutschmann, 2 vol., 
1912— 1914. 


lui Alexandru cel Mare, au început a fi confrun- 
taţi cu alte tipuri de artă şi de judecăţi despre 
frumos, negrecești, ei şi-au dat seama de exis- 
tenţa unor concepţii estetice contradictorii. Scep- 
ricii au utilizat aceste contradicții ca argument în 
sprijinul scepticismului lor estetic. 

Dacă filosofii greci timpurii au condamnat es- 
tetica, au făcut-o din cauză că suspectau fie arta 
sau frumosul, fie estetica însăşi. Platon condamna 
arta, epicurienii condamnau frumosul, iar scepti- 
cii atacau estetica; ei au răspuns astfel preten- 
țiilor acesteia de a fi o ştiinţa. Deşi frumosul și 
arta există, nu poate exista o cunoaştere adevă- 
rată despre ele, susțineau ei. Au atacat în special 
teoriile literaturii şi muzicii. O teorie a artelor 
plastice nu se dezvoltase încă. Pînă atunci nimeni 
nu pretinsese că și ea ar fi o ştiinţă. 

2. CONTRA TEORIEI LITERATURII. Scep- 
ticii susțineau că poezia are o utilitate redusă și 
e chiar dăunătoare pentru că ficţiunile ei înce- 
țoșează mintea. Cel mult, poezia produce plă- 
cere. Ea e lipsită de frumusețe obiectivă. Nu ne 
învață fericirea sau virtutea. În contrast cu ceea 
ce credeau grecii, poezia nu are conținut filo- 
sofic: din punct de vedere filosofic poezia e fie 
trivială, fie falsă. Opinia scepticilor despre teo- 
ria poetică era şi mai ostilă decît cea despre poe- 
zia însăşi. 

În epoca elenistică, teoria literaturii era denu- 
mită „gramatică“ şi teoreticienii „gramatici“ (de 
la grâmma, „literă“; termenul nostru de „om de 
litere“ vine de la echivalentul latinesc). Obiec- 
tiile scepticilor contra „gramaticii“ erau triple: ei 
o considerau imposibilă, inutilă şi dăunătoare. 

(a) O teorie a literaturii este imposibilă. Deoa- 
rece scepticii erau porniţi să demonstreze că nici 
o ştiinţă, nici chiar matematica sau fizica, nu ar 
putea împlini exigenţele pe care trebuie să le 
avem față de ştiinţă, le era uşor să probeze că 
studiul literaturii nu o poate face, că o asemenea 
ştiinţă cu adevărat nu poate exista şi nici nu e 
posibilă. Raționamentul! lor era că teoria litera- 
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turii este fie cunoașterea tuturor operelor literare, 
fie a unora. Dacă ar fi cunoașterea tuturor ope- 
elor, atunci ar trebui să fie cunoașterea unui 
număr infinit de opere, şi de vreme ce infinita- 
tea depăşeşte puterea noastră de înţelegere, o ata- 
re știință reprezintă o imposibilitate. Iar o știință 
care se ocupă numai de anumite opere nu e știință. 

Un alt argument similar întrebuințat de scep- 
tici era următorul: teoria literaturii este fie cu- 
noaşterea lucrurilor descrise de operele literare, 
fie a cuvintelor întrebuințate de aceste opere. 
Dar cunoașterea lucrurilor e domeniul fizicienilor 
şi nu al reoreticienilor literaturii. Iar cunoașterea 
cuvintelor e imposibilă din cauză că există un 
număr infinit de cuvinte şi fiecare le folosește 
într-un mod diferit. 

(b) O teorie literară e inutilă. E drept că anu- 
mite opere literare cu caracter reflexiv sau educa- 
tiv pot fi utile într-o anumită măsură, acestea 
însă sînt limpezi ca exprimare şi nu necesită ex- 
plicaţiile teoreticienilor. Iar operele literare care 
cer să fie elucidate nu slujesc nici unui scop util?, 
Valorizarea operelor literare e de folos, dar ea 
poate fi asigurată numai de către filosofie și de 
un studiu serios, nu de teoria literară’. S-ar pu- 
tea chiar ca teoria literară să fie utilă pentru stat, 
de unde însă nu rezultă nicidecum că e utilă 
pentru om. Ar putea fi de folos numai dacă l-ar 
face pe om fericită. 

(c) O teorie literară poate fi chiar dăunătoare. 
Printre operele literare sînt unele perverse, demo- 
ralizante și dăunătoare; orice teorie care se ocupă 


4 d v . 
de atare opere, care încearcă să le elucideze sau 
să le difuzeze, devine și ea cu necesitate dăună- 
toare. 


3. CONTRA MUZICII. Scepticii au atacat la 

fel de violent teoria muzicală. Deoarece anticii 

nu făcuseră distincția Între muzică şi teoria mu- 
zicală, întrucît ei priveau muzica drept simplă 
aplicare a teoriei, atacul scepticilor era îndreptat 
eopotrivă contra muzicii și teoriei sale. Ei cre- 

271 deau că valoarea şi potenţialitățile ei erau supra- 


apreciate. Au atacat-o în două moduri: primul 
argument era similar cu cel al școlii epicuriene, 
al doilea le aparținea, cel dintîi fiind moderat, 
cel din urmă radical. 

Prima linie argumentativă era îndreptată îm- 
potriva teoriei grecești larg răspîndite despre 
efectele psihologice speciale ale muzicii. Pitagori- 
cienii, ca şi platonicii şi stoicii, atribuiau muzicii 
o forță categoric magică, crezind că ea le dă cu- 
raj soldaților în luptă, potolește mînia, stîmnește 
bucuria celor mulţumiţi şi-i alină pe cei în sufe- 
rință. Era privită deci ca o forță puternică şi fo- 
lositoare. 

Pentru sceptici, toată această forță era o ilu- 
zie, de vreme ce există oameni și animale asupra 
cărora nu are nici un efect sau asupra cărora lu- 
crează în alt mod. Dacă există oameni care sub 
influența sunetului său încetează a mai fi mî- 
niați, speriați sau trişti, explicaţia nu este că mu- 
zica le produce emoții mai bune, ci că le distrage 
în mod temporar atenţia. Cînd muzica încetează, 
spiritele netămăduite recad în teamă, mînie sau 
supărare. Trîmbiţele şi tobele nu sporesc curajul 
unei oști, ci doar îi înăbușă pentru moment frica. 
E adevărat că muzica exercită o înriurire asupra 
oamenilor, efectul ei nu e însă diferit de cel al 
somnului sau al vinului — este fie liniştitoare ca 
somnul, fie excitantă ca vinul. 

Şi alte argumente, pe care grecii erau deprinși 
să le întrebuințeze pentru a demonstra forța şi 
valoarea muzicii, au fost la rîndul lor respinse 
de Sextus. (a) Potrivit unui argument, simţul mu- 
zical e o sursă de plăcere. Sextus a replicat la 
aceasta că nici profanilor înşişi nu le scapă5 
această plăcere. Un muzician profesionist poate 
fi mai apt decît un nespecialist să judece un con- 
curs, fără ca prin asta plăcerea să-i fie mai mare. 
(b) Apologeţii muzicii pretindeau că muzicalita- 
tea e o probă de educaţie şi, ca atare, de exce- 
lență a spiritului. Dar, răspundea Sextus, muzica 
îi afectează şi pe cei fără educaţie. Cîntecele de 
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leagăn îi adorm şi chiar animalele sint 
supuse de vraja | iai (c) Susţinătorii muzicii 
pretindeau că melodiile, mai ales unele dintre ele, 
au un efect înnobilant, dar Sextus le reamintește 
cititorilor că această, aserțiune fusese coritestată 
din mai multe direcţii. Căci erau greci care, după 
cum se știe, susțineau că tocmai muzica pricinu- 
ieşte trîndăvie, beţie şi ruină. (d) Pitagoricienii 
spuneau că muzica e construită pe aceleaşi princi- 
pii ca şi filosofia, care este cea mai înaltă activi- 
tate omenească. Lor,. scepticii le replicau că afir- 
maia aceasta e evident falsă. (e) Pitagoricienii 
mai pretindeau şi că armonia muzicii e un ecou 
al armoniei cosmice, la care scepticii fipostau 
spunînd că armonia cosmică nici nu există. 

Concluzia acestei argumentaţii era că muzica 
nu posedă nici o forță specială, nu are utilitate, 
nu aduce fericire și nu desăvîrșește. Aserţiunile 
contrare se întemeiază pe prejudecăţi, dogme, su- 
perstiţii și erori. 

4. PRETINSELE PROPRIETĂŢI ALE MU- 
ZICII. Dacă n-ar exista sunete, spunea Sextus, 
n-ar exista nici muzică. Și, în realitate, nu există 
sunete: aceasta rezultă din opera unor filosofi 
eininenți precum cirenaicii, Platon și Democrit. 
Potrivit cirenaicilor, nu există oimic în afara 
senzâţiilor, şi de vreme ce sunetul nu este sen- 
zaţie, ci ceea ce evocă senzațiile, nu există sunete. 
La aceeași concluzie ne duce opera lui Platon, 
pentru care au existau decît idei, şi cea a lui De- 
mocrit, pentru care nu existau decît atomi, iar 
sunetele nu sînt nici idei, aici atomi. lar dacă nu 
există sunetele, nici muzica nu există. 

Concluzia argumentaţiei potrivit căreia mu- 
zica nu există sună paradoxal, dar înţelesul său 
e pur şi simplu că muzica nu există independent 
de om și de senzațiile lui, deşi ea există, firește, 
ca experiență omenească. Dacă așa stau lucru- 
rile şi muzica nu e decît o experienţă, atunci ea 
nu are proprietăţi obiective, stabile. Iată înţelesul 
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în particular, că muzica nu are o capacitate 
obiectivă de a înrîuri emoţiile, de a le calma sau 
rafina, şi că acest efect depinde în egală măsură 
de om ca şi de muzică. 

„Dacă muzica nu are proprietăţi obiective, 
atunci nu poate exista o ştiinţă a muzicii sau, ca 
să folosim o terminologie modernă, nu există o 
teorie a muzicii, ci doar o psihologie a muzicii. 
Concluziile  scepticilor, chiar exprimate sub 
această formă mai puţin radicală, erau dureroase 
pentru greci, căci ele loveau în convingerea lor 
profund înrădăcinată că ei se află în posesia unei 
ştiinţe exacte a muzicii și a efectelor ei asupra 
sufletului omenesc. 

Din argumentele lui Sextus contra poeziei și 
muzicii se poate deduce concepţia despre artă în 
general a scepticilor. Dacă trecem cu vederea for- 
mulările deliberat paradoxale, concepția aceasta 
se prezintă astfel: adevărurile generale stabilite 
despre artă, efectele şi valoarea ei sînt doar pre- 
tinse adevăruri, în realitate fiind nişte generali- 
zări false și nejustificate. Mai mult, ele tratează 
reacţiile omenești subiective la artă ca și cum ar 
fi proprietăți obiective ale artei?. Aceasta se a- 
plică îndeosebi celor două aserţiuni despre artă 
cărora grecii le acordau o însemnătate deosebită, 
și anume aserţiunilor privitoare la valorile ei 
cognitive și etice. Scepticii le-au contestat pe am- 
bele, susținînd că arta nici nu-i educă, nici nu-i 
ameliorează moralmente pe oameni. Uneori ei 
afirmau că efectul muzicii asupra omului e nega- 
tiv, moralmente vătămătoră, dar în ansamblu 
erau sceptici cu privire la efectul ei, fie el pozi- 
tiv sau negativ. 

Această concepție nu era în întregime nouă; ea 
fusese prefigurată de sofiști care predicau relati- 
vitatea și subiectivitatea culturii. În estetică, ac- 
tivitatea scepticilor a fost importantă ca avertis- 
ment împotriva dogmatismului și generalizărilor 
pripite. 
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|. TEXTE DIN SCEPTICI? 


ŞTIINŢA DESPRE LITERATURĂ E IMPOSIBILĂ 
Sextus Empiricus, Contra învățaţilor, I, 66 


1. În adevăr, cînd ei spun că gramatica este 
experiența cele mai mari părți a celor spuse de 
oeţi şi autori de proză, ei înțeleg sau a tuturor 
ucrurilor, sau a unora. Dacă e a tuturor, atunci 
[mai întîi] nu va fi „a celei mai mari părți”, ci 
a tuturor, şi, dacă va fi a tuturor, va fi și aceea 
a unor lucruri infinite. Căci experienţa lor este 
a unor lucruri nesfîrşite ca număr. Dar nu există 
o experienţă a lucrurilor nesfîrșite ca număr. De 
aceea nu va exista nici o gramatică. lar dacă 
gramatica este experienţa unora din lucruri, în- 
trucît și oamenii de rînd cunosc unele din lucru- 
rile spuse de poeţi şi autorii de proză, dar nu 
sînt pricepuţi în ale gramaticii, nici în acest caz 
nu poate cineva să spună că există o artă a gra- 
maticii. 
ȘTIINȚA DESPRE LITERATURĂ E LIPSITĂ 
DE VALOARE 


Sextus Empiricus, Contra învățaţilor, 1, 278, 280 


2. Este limpede că toate cele ce se descoperă 
la poeţi ca fiind folositoare vieţii şi trebuincioase, 
cum sînt maximele și îndemnurile, acestea au 
lost clar exprimate de poeţi și n-au nevoie de 
ytiinţa gramaticii, iar cele care n-au fost clar 
exprimate şi au nevoie de știința gramaticii... 
sînt nefolositoare (...) Prin aceasta devine folo- 
“itoare nu gramatica, ci filosofia care e în stare 


să (le) judece. 
Sextus Empiricus, Contra învățaţilor, I, 313, 314 


3. Deci gramaticii nu gindesc obiectele pe care 

. pr . . bd A e ss 
se întemeiază cuvintele. Mai rămîne deci să gîn- 
dească numele acestora. Ceea ce iarăși este un 


* Se reproduc fragmente din Sextus Empiricus, Opere 
filozofice, vol. I, traducere şi introducere de Aram Frenkian, 
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ñon-sens. Mai întîi, nu au un (criteriu) științific 
pentru a cunoaște cuvintele. (: -) Şi, în al doilea 
rind, acest lucru este imposibil, deoarece cuvin- 
tele sînt infinite la număr, iar denumirile sînt 
formate de fiecare popor în mod diferit... 


Sextus Empiricus, Contra învăţaților, I, 294 


4. De alrminteri, a fi de folos patriei înseamnă 
un lucru și a fi de folos nouă înșine înseamnă alt- 
ceva. Meseria cizmarului sau a fierarului sînt ne- 
cesare cetăţii, dar nu este o necesitate pentru noi 
să devenim cizmari sau fierari spre a dobindi fe- 
ricirea. De aceea, gramatica nu este în mod nece- 
sar folositoare nouă pentru că este de folos ce- 
tății. 

ŞTIINŢA MUZICII NU E O SURSĂ DE PLĂCERE 
Sextus Empiricus, Contra învățaţilor, VI, 33 


5. Şi din această cauză, oare, nu este așa 
că — după cum simțim plăcere cînd gustăm din 
mîncare sau bem vin, fără a cunoaște arta găti- 
tului și a gustătorului de vin —, fără arta muzi- 
cii, simțim desfătare cînd auzim o melodie plă- 
cută, dar că este executată sau nu după regulile 
artei e treaba specialistului. s-o spună și lucrul 
acesta nu-l: pricepe profanul, dar prin aceasta 
nu dobîndim întru nimic mai puţin voluptatea? 
UNIVERSUL NU E CONSTRUIT ARMONIOS 
Sextus Empiricus, Contra învățaților, VI, 37 


6. Afirmația că universul este rînduit în con- 
formitate cu armonia se dovedește în diverse fe- 
luri că și ea este falsă; apoi, chiar dacă ar fi ade- 
vărată, nu poate ajuta cu nimic la fericire lucrul 
acesta, după cum nu ajută nici armonia care se 
află în instrumentele de cîntat. 


SUBIECTIVITATEA JUDECĂŢILOR DESPRE MUZICĂ 
Sextus Empiricus, Contra învăţaţilor, VI, 20 


7. Cît privește melodiile cu caracter muzical, 
ele nu sînt prin natură unele în cutare fel și al- 
tele în altul. ci sînt considerate de noi ca atare. 
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NOCIVITATEA MORALĂ A MUZICII 


8. Muzica rezistă și se opune năzuinţei spre 
. w e . . A d 
virtute, pregătind tineri uşor de minat la nestă- 
pînire și desfriu. 


5. ESTETICA STOICILOR 


1. LUCRĂRILE DESPRE ESIETICĂ ALE 
STOICILOR. Istoria stoicismului” se întinde pe 
mai multe veacuri și poate fi împărțită în trei 
perioade. Prima Sa dă cuprinde stoicismul tim- 
puriu din secolul al III-lea î.e.n. și include opera 
lui Zenon, Cleanthes și Hrysip, fondatorii școli. 
la e urmată de perioada medie a stoicismului, de 
la sfîrșitul secolului al II-lea pînă la începutul se- 
colului I. Figuri proeminente ale acestei pe- 
rioade au fost Filon din Larissa, Panaitios și Po- 
sidonios. În cele din urmă vine stoicismul tîrziu 
din vremea Imperiului Roman. 


Ariston din Chios, un elev al lui Zenon din 
secolul al III-lea î.e.n., a făcut şi el parte din ve- 
chea școală. Îi cunoaștem poetica prin Filodem. 
Tot indirect știm că Diogene din Babilon (mij- 
locul secolului al II-lea î.e.n.) avea preocupări es- 
retice. El fusese elevul lui Hrysip și profesorul 
lui Panaitios, asigurînd astfel featur dintre 
şcoala veche și cea medie. Deși nu cunoaştem di- 
rect concepțiile lui Ariston și ale lui Diogene, 
ştim că realizările lor. ţin de domeniul esteticii. 

Estetica lui Panaitios (c. 185—110) şi cea a lui 
Posidonios a 135—e. 50), principalii reprezen- 
tanţi ai școlii medii, ne sint cunoscute tot frag- 
mentar, putîndu-se vedea însă că interesul lor 
faţă de estetică era mai larg decît cel al vechilor 
stoici. 

Erau două tipuri de stoici. Erau cei așa-numiţi 
pánu stoikoi, cu alte cuvinte gînditorii compleți, 
radicali și intransigenți, care propovăduiau sub- 
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ordonarea absolută a frumosului față de virtute şi 
nu rezervau esteticii decît un loc foarte redus 
in studiile lor. Această observaţie nu se aplică 
însă în cazul altor membri ai școlii, ca Ariston 
sau Posidonios. 

Stoicii romani mai tîrzii, ca Epictet și Mar- 
cus Aurelius au dat puţină atenție frumosului şi 
artei. Seneca (m. 65 sa) a scris ceva mai mult 
pe această temă. Scrisorile lui (Epistolae morales 
ad Lucilium) reprezintă un izvor destul de sub- 
stanţial despre estetica stoică, pe care el a adap- 
tat-o satula. roman şi a simplificat-o*. Cicero 
nu a dei stoic, dar o serie de trăsături ale este- 
ticii stoice și-au făcut loc în scrierile celui mai 
distins dintre esteticienii romani. 

2. ÎNTEMEIERILE FILOSOFICE ALE ES- 
TETICII SIOICE. Stoicismul s-a găsit într-o po- 
ziție aparte atît în timpul erei elenistice cît și 
în timpul celei romane. Platonismul apărea prea 
vag, aristotelismul prea profesionist, iar scepti- 
cismul prea negativ. Epicur nu prea simpatiza 
arta și nu era deloc interesat de estetică. Toate 
acestea s-au dovedit avantajoase pentru estetica 
stoicilor. Deși pentru stoicii înșiși era puţin im- 
portantă, estetica lor s-a bucurat de o largă popu- 
laritate în lumea elenistică. 

Estetica stoicilor era circumscrisă de ipotezele 
generale ale sistemului lor: de etica și de ontolo- 
gia lor. Ea se caracteriza prin moralismul stoic, 
prin credinţa că valorile estetice trebuie să fie sub- 
ordonate valorilor morale. Pe de altă parte, este- 
tica stoicilor se baza pe teoria lor despre logos, 
care îi obliga pe stoici să privească lumea ca fund 
pătrunsă de rațiune. Ei îi atribuiau lumii reale 
rațiunea, perfecțiunea și frumuseţea, pe care Platon 
le percepuse numai în formele ideale. 

Astfel, dacă ipotezele etice ale stoicilor făceau 
ca estetica loc să se apropie de estetica neautonomă 
a epicurienilor, i e lor cosmologice se apro- 
piau de teoria platonică și aristotelică. Ele au pro- 


* K. Svoboda, „Les idées esthâtiques de Sénèque“, Mélan- 
ges Marouzeau, 1948, p. 537. 
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dus două variante de estetică stoică: una negativă, 
cu caracteristici cinice, iar alta pozitivă, care res- 
pingea elementele cinice în favoarea celor platonice. 

3. FRUMUSEŢE MORALĂ ȘI FRUMUSEŢE 
ESTETICĂ. Stoicii au adoptat conceptul tradi- 
ţional de frumos în sens larg, incluzînd atît fru- 
mosul spiritual (moral) cît și pe cel sensibil (tru- 
pesc). Dar cum ei prețuiau mult mai mult fru- 
mosul moral decît cel corporal, făceau între cele 
două o distincție mult mai tranșantă decît se fă- 
cuse vreodată înaintea lor. Ei au dus astfel la o 
izolare a frumosului spiritual pe de o parte și a 
frumosului sensibil pe de alta. 

lată cum descrie Filon ideile stoicilor: „Frumu- 
setea corpurilor rezidă în proporția părților, în 
colorit (eubroia) și în carnaţie (eusarkia), .. . fru- 
museţea gîndirii, în armonia părerilor și în con- 
lucrarea (simfonia) virtuţilor“!. Afirmaţii simi- 
lare se întîlnesc la Stobaios?, Cicero și alţii”. Toţi 
aceștia priveau frumuseţea spirituală și morală, 
frumusețea minţii, ca aproape identică cu binele 
moral şi total distinctă de frumuseţea în accepţie 
estetică. Dimpotrivă, ceea ce ei priveau ca frumu- 
see fizică şi sensibilă era de fapt frumuseţe estetică. 


Stoicii însă atribuiau o redusă valoare frumo- 
“ului estetic, adevăratul frumos fiind cel moral. În 
moralismul lor estetic l-au întrecut pînă şi pe 
Piaton. Ei scriau că frumosul și binele sînt fe 
sinonime cu virtutea, fie au o legătură cu ea. 
/enon, fondatorul școlii stoice, pretindea că func- 
ţia artei este de a sluji unor scopuri utile, care 
după el nu puteau fi decît cele morale. Deoarece 
însă stoicii echivalau virtutea cu înțelepciunea, ei 
proclamau în mod paradoxal că înțeleptul „e 


* Un număr de propoziţii stoice privitoare la estetică au 
cunoscut o largă acceptare în Antichitate și au fost în mod 
constant citate de scriitori, prin intermediul cărora au ajuns 
pină la noi. Printre acestea se: numără definiţia stoică a 
urtei pe care o găsim formulată în termeni asemănători nu 
numai la Filon și Stobaios, cl şi la Lucian, în De paras., 
c. 4, la Sextus Empiricus, Adv. math., II, 10, şi Pyrrh. Hipot., 
I, 188, 241, 251, în Scholia ad Dionysium, 659 și 721, iar 
în aria latină, la Quintilian și la Cicero, Acad. Pr., II, 22; 


79 De fin., III, 13, şi De nat. deor., II, 148. 


foarte frumos chiar dacă este respingător“, că el 
este frumos moralicește chiar dacă fiziceşte e urîtă. 


Răspunzînd la întrebarea „ce e binele?“, Cle- 
anthes a furnizat 31 de adjective; numai unul, dar 
numai unul singur dintre toate aceste 31 a fost 
adjectivul „frumos“. Vorbind despre frumuseţe, Se- 
neca trebuie să fi avut în vedere în primul rînd 
frumosul moral, de vreme ce susținea că nimic nu 
e mai frumos decît virtutea, alături de care pă- 
lește orice altă frumuseţe. Dimpotrivă, virtutea 
este cea care dă trupului adevărata frumuseţe și-l 
„consacră“ (corpus suum consecrat). Epictet scria: 
„Frumuseţea omului nu este frumusețea fizică. 
Trupul, părul tău nu e frumos, ci spiritul şi voința 
ta pot fi frumoase. Fă-le pe ele frumoase şi vei fi 
frumos și tu“. Seneca nu accepta nici chiar afir- 
maţia lui Virgiliu că „virtutea e mai atrăgătoare 
într-un corp frumos“. Virtutea „își este prin ea 
însăși podoabă, și încă o podoabă nespus de aleasă 
şi de mare“. Frumuseţea fizică poate fi chiar dăună- 
toare omului, în funcţie de utilizarea pe care i-o 
dă, deosebindu-se prin asta de frumuseţea spiri- 
tuală care e totdeauna bună. Dacă moraliștii stoici 
erau mai puţin refractari la discuţiile despre fru- 
mos decît epicurienii, explicaţia este că ei se gîn- 
deau în primul rînd la fue morală. 

Moralismul stoicilor îi obliga să caute frumosul 
în virtute, adică în om. Dar moralismul nu repre- 
zenta decît o parte din estetica lor. Panreismul și 
optimismul îi împingeau să descopere frumosul şi 
în natură Şi univers. 

4. FRUMUSEȚEA UNIVERSULUI.  Stoicii 
pretindeau că „natura e cel mai mare artist“ și 
susțineau, cu vorbele lui Cicero, că „nimic nu e 
mai frumos și mai bun decît universul“. Îi urmau 
pe pitagoricieni cînd spuneau că ordinea guver- 
nează lumea și pe Heraclit cînd spuneau că o gu- 
vernează armonia; îl urmau pe Platon cînd spu- 
neau că lumea e organic construită și pe Aristotel 
cînd și-o imaginau ca pe o structură teleologică. 
Opera lor a constat într-o mai puternică accen- 
tuare a acestor idei și în constituirea unei teorii 
despre universalitatea frumosului în lume; folosind 
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un termen grecesc, am putea-o numi pankalia. 
Conceptul de pankalia, pe care-l cunoaştem cel 
mai bine din esteticile ulterioare, mai ales din 
estetica religioasă a creștinilor, provine de la stoici, 
fiind o caracteristică a doctrinei lor. 


Posidonios scria: „Universul e frumos. Faptul e 
limpede după forma, culoarea și varietatea astre- 
lor lui“5. Are forma unei sfere, cea mai frumoasă 
formă. Datorită omogenității sale — sau, cum am 
spune noi, caracterului său organic — e la fel de 
frumos ca un animal sau ca un copac. Descriind 
ideile stoicilor, Cicero spunea că universul nu are 
nici o deficiență, că e desăvîrşit în toate propor- 
tiile şi părțile lui. 

Stoicii discerneau frumuseţea nu numai în lumea 
ca totalitate, ci şi în părțile ei separate, în obiecte 
particulare și fiinţe vii. Kalodiceea ulterioară a 
creştinilor a fost mai circumspectă. Ea apăra fru- 
musețea lumii ca totalitate, dar nu se angaja deloc 
cu privire la frumusețea părților ei. Stoicii pretin- 
deau chiar că frumuseţea e raţiunea de a fi a anu- 
mitor obiecte, deoarece natura iubește frumusețea 
și găseşte desfătare în bogăţia culorilor și forme- 
lor”. Mulțumită miraculoasei călăuziri a naturii, 
viţa nu numai că dă rod folositor, ci devine ca- 
pabilă să-şi împodobească şi trunchiulS. FHrysip 
susținea că păunii au luat ființă numai datorita 
frumuseţii lor, deși ca moralist el îi condamna pe 
cei care-i creșteau. Stoicii nu tăgăduiau existența 
lucrurilor urîte pe lume, dar argumentau că ele 
există din cauză că sînt necesare pentru a oferi un 
contrast cu frumusețea şi a o face mai lesne per- 
ceptibilă în raport cu ele. Ei au văzut natura ca 
pe un model și preceptor al vieții (magister), dar, 
pe de altă parte, au privit-o atît ca artă cît și ca 
pe un „artist“. Cicero a consemnat concepția lui 
Zenon ca omnia natura artificiosa est”, în timp ce 
Hrysip scria că universul este cea mai excelentă 
dintre toate operele de artă 10—11, 


5. ESENȚA FRUMOSULUI. La întrebarea de 
ce depinde frumuseţea, stoicii au dat un răspuns 
unanim în conformitate cu principala tradiţie a 
esteticii grecești, declarînd că frumosul depinde de 


măsură și proporţie. Ei au reţinut atît conceptul 
cît și termenul tradițional de symmetria. Una din- 
tre definițiile frumosului propusă de stoicii tim- 
purii îl descrie ca pe ceea ce este „proporțional în 
mod ideal“ (to i symmetron). Potrivit rela- 
tării lui Galen despre concepţia stoicilor12, symme- 
tria şi asymmetria, sau porporţia şi lipsa de pro- 
porţie constituie factorii decisivi în frumuseţe și 
urîțenie, în timp ce în alt loc ne spune că stoicii 
vedeau frumuseţea ca fiind asemănătoare cu sănă- 
tatea, pentru că și ea depinde într-un mod similar 
de symmetria părților. Ei au aplicat conceptul 
de symmetria şi frumosului spiritual. Hrysip a 
făcut o paralelă între frumuseţea corpului şi fru- 
museţea sufletului, tratîndu-le ca pe două feluri 
de symmetria. Stobaios a descris astfel viziunea 
stoicilor: „Frumuseţea corpului este proporția 
membrelor în raportarea fiecăruia faţă de celelalte 
și față de întreg. Tot așa și frumusețea sufletului 
este proporţia raţiunii şi a părților ei și față de în- 
tregul sufletului și față de celelalte părți“. Dioge- 
nes Laertios dă următoarele definiții stoice ale 
frumosului: 1. ceea ce e desăvirşit proporționat, 
2. ceea ce e adaptat scopului său, 3. ceea ce îm- 
podobeşte. Dar definiția lor fundamentală era to- 
tuşi prima dintre acestea1f. 

Şcoala stoică a asimilat această definiție largă 
a frumosului și artei, tradiţională printre greci, şi 
care, datorită influenţei lor, a cunoscut o și mai 
largă răspîndire. Dar aplicînd conceptul de sym- 
metria frumosului spiritual, stoicii au fost nevoiţi 
să-i abandoneze baza matematică şi să trateze ideea 
într-un mod mai general. Pe lîngă această defini- 
ție, şcoala stoică a inițiat o alta, mai restrînsă, 
care se aplica exclusiv frumosului fizic. Potrivit 
acestei definiții, frumusețea nu depinde numai de 
proporţie, ci și de culoare. Cicero spune: „Ceea ce 
numim frumos într-un corp este o anumită apa- 
rență adecvată a părților (apta figura membrorum) 
combinată cu un anumit farmec al culorii (cum 
coloris quadam suavitate)“. Această definiţie a 
fost acceptată în perioada elenistică, perioadă în 
care descrierea frumuseţii se baza deseori pe cele 
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două caracteristici ale proporţiei și culorii. Semni- 
ficaţia acestei schimbări a fost considerabilă, în- 
trucît ea însemna o îngustare a conceptului de fru- 
mos la cel pur sensibil sau chiar exclusiv vizual. 
Era anticipat astfel conceptul modern, Remarcabil 
de asemenea este că acest concept își are obirşia 
la stoici, care valorizau în primul rînd frumosul 
nonsensibil. 

6. DECORUM. Stoicii au întrebuințat şi alt 
concept foarte general, tot moştenit, căruia însă i-au 
consacrat o reflecţie maj independentă decît con- 
ceputului de frumos. Termenul grecesc era prépon, 
iar cel latinesc decorum’. În limba latină existau 
variantele decens și quod decet şi sinonimele aptus 
şi conveniens. Toate aceste expresii însemnau ceea 
ce este adecvat, potrivit şi just. Ele denotau fru- 
museţea, dar o frumuseţe de un tip special, dife- 
rită de symmetria. Decorum întruchipa preocupa- 
rea pentru ajustarea părţilor la întreg, în timp 
ce symmetria era preocupată de potrivirea păr- 
tilor î între ele. Mai era Și altă deosebire, mai esen- 
ţială: în decorum, anticii vedeau frumosul indi- 
vidual, ajustat astfel încît să se adapteze carac- 
terului specific al fiecărui obiect, ființe omeneşti 
sau situaţii, pe cînd symmetria semnifica un 
acord cu legile generale ale frumosului. Fi căutau 
symmetria îndeosebi în natură şi decorum îndeo- 
schi în artefactele omeneşti, care însă includeau 
nu numai arta, ci și modurile de viață și obiceiu- 
rile. Acest concept avea, aşadar, un caracter nu 
numai estetic, ci și etic, sau, mai corect, el a 
fost iniţial etic și abia mai tîrziu a ajuns să in- 
cludă frumosul şi arta. A fost aplicat în special 
acelor arte care aveau de-a face cu omul și etho- 
sul său, adică poeticii și oratoriei. Conceptul de 
decorum era fundamental în poetică şi oratorie, 
dar mult mai puţin relevant pentru teoria arte- 
lor plastice. 


* M. Pohlenz, „Tó mwpâzov“, Nachrichten von der Gesell- 
schaft der Wissenschaften zu Göttingen, Philol.-hist. Klasse, 
18) Rd. 1, pp. 90 şi urm. 


Deoarece decorum guverna acţiunile umane, el 
a apărut ca fiind deosebit de important. Cicero 
recomanda „respectarea a ceea ce e convenabil“, 
în timp ce Quintilian îndemna ca fiecare „să se 
bizuie pe ceea ce e convenabil“, iar Dionis nu- 
mea decorum-ul „cea mai înaltă virtute“. Deoa- 
rece însă decorum avea un caracter individual și 
nu ne de conformarea cu regulile, el tre- 
buia de fiecare dată să fie din nou precizat, ceea 
ce prezenta dificultăți deosebite. Cicero scria că 
„nimic nu e mai greu decît să vezi ce e potrivit. 
Grecii numesc aceasta prépon, noi i-am putea 
spune foarte bine decorum“%. 


Conceptul de decorum a ocupat un loc apre- 
ciabil în estetica antică. Dacă teoria despre sym- 
metria a reprezentat una din docrinele ei majore, 
teoria despre decorum a reprezentat alta, com- 
plementară și uneori chiar predominantă. Prima 
era motivată de ideea frumosului general și ab- 
solut, cealaltă de frumosul omenesc, individual, 
relativ. Cea dintii era pitagoriciano-platonică, pe 
cind cea de-a doua era hotărît antiplatonică şi-şi 
avusese deja purtători de cuvînt pe Gorgias și 
sofişti. Una era o expresie a artei arhaice, cea- 
laltă a artei ulterioare, mai individualiste, ini- 
țiate de Euripide și sculptorii din secolul al V-lea. 
Acesteia din urmă îi aparținea ideea socratică 
potrivit căreia frumosul depinde de conformarea 
la un scop. Aristotel și-a împărțit preferințele 
între aceste două doctrine ale esteticii antice și 
aceeași observaţie e adevărată și în cazul stoici- 
lor, care au recunoscut frumosul deopotrivă ca 
symmetria şi ca decorum. 

Symmetria era frumosul absolut, dar decorum 
era relativ. Potrivit stoicilor, el era relativ numai 
în raport cu subiectul (to prâgmati)Y6. Fiecare 
obiect își avea, după cum credeau ei, decorum-ul 
său determinat de propria-i natură şi nu de timp. 
Sofiştii gîndiseră alee , iar în perioadele mai tîr- 
zii, cîțiva scriitori, printre care Quintilian, au 
susținut că decorum variază în funcţie de per- 
soană, loc şi cauză (pro persona, tempore, loco, 
Causa). 


Anticii au privit descoperirea symmetriei ca pe 
o operație implicînd reflecţie, înțelegere și calcul. 
[Descoperirea decorum-ului pretindea însă sensi- 
bilitate şi talent. Stoicii au fost cei dintii care 
au subliniat acest element sensibil și irațional în 
estetică. Aceasta a avut şi alte consecinţe, pe care 
le vom descrie mai jos. 

7. VALOAREA FRUMOSULUI. Asemenea lui 
Platon şi Aristotel, stoicii susțineau că frumosul 
e valoros în sine. Hrysip spunea că „lucrurile 
frumoase sînt demne de prețuire“. Spre deose- 
bire de epicurieni, stoicii erau convinși că noi va- 
lorizăm lucrurile în sine şi nu pentru utilitatea 
lor. Deşi ele pot fi utile, această utilitate e un 
produs, nu un scop: sequitur, non antecedit. Ci- 
cero ne spune că stoicii gindeau că lucrurile din 
artă şi natură sînt valoroase în sine pentru că 
poartă pecetea raţiunii. Stoicii, spune el, nu con- 
sideră că aceste lucruri sînt valoroase datorită 
utilității lor, nici exclusiv datorită plăcerii pe 
care o furnizează. Și această plăcere e un produs, 
iar nu un scop. Romanii clasificau amo drept 
honestum, prin care, explică Cicero, ei înțelegeau 
ceea ce e prețios și demn de laudă independent 
de utilitatea lui sau de răsplata și roadele pe care 
le-ar aduce. Ca să folosim termeni moderni, fru- 
mosul avea pentru stoici o valoare obiectivă. To- 
tuşi numai frumosul moral avea o valoare înaltă. 
lirumosul estetic era obiectiv, dar poseda o va- 
lvare relativ scăzută. Din acest motiv, frumosul 
nu poate fi un ţel suprem şi arta nu putea fi au- 
tonomă. Nu era însă nici o contradicție între cre- 
dinţa stoicilor în obiectivitatea frumosului și con- 
cepţia lor potrivit căreia arta nu are autonomie. 

$. IMAGINAȚIA. Stoicii au adus o contribu- 
vie şi la istoria psihologiei frumosului. Au rea- 
lizat aceasta prin îmbogățirea psihologiei greceşti 
originare, care, în general vorbind, se întemeia pe 
două concepte fundamentale: reflecția şi simpu- 
rile. Vreme îndelungată, acestea au fost singurele 
concepte întrebuințate pentru explicarea felului 
în care se alcătuiește o operă de artă în spiritul 
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spectatorului sau ascultătorului. În perioada ele- 
nistică a apărut un al treilea concept, cel de ima- 
ginaţie. Aceasta a reprezentat o contribuție a 
stoicilor, care au manifestat pentru psihologie un 
interes mai mare decît ale școlii filosofice şi au 
ajuns la distincţii mai subtile. Tot stoicii au in- 
ventat şi termenul de fantasta!6. Contribuţia lor 
a devenit curînd bun comun. Deşi a avut iniţial 
un caracter psihologic general, în scurt timp a 
ajuns să fie utilizată în mod specific în psihologia 
artei, unde a dobîndit o poziție dominantă și a 
început să înlocuiască vechiul concept de „imi- 
tație“. Astfel, către sfîrşitul Antichității, Filostrat 
putea scrie că „imaginaţia e un artist mai înţe- 
lept decît imitația“. 

9. ARTA. Stoicii s-au arătat relativ mai puţin 
interesaţi de artă decît de frumos, deoarece îi 
considerau frumuseţea ca fiind inferioară celei 
naturale. Ei întrebuințau ideea tradițională largă, 
care îmbrățișa nu numai artele frumoase, ci şi în- 
treaga sferă a producţiei omeneşti calificate. Au 
definit însă acest concept într-un mod indepen- 
dent, comparînd arta cu un „drum“. Așa cum un 
drum e determinat de ţinta lui, la fel e și arta, 
care trebuie să. fie subordonată țelului ei. Această 
idee a apărut odată cu Zenon! şi Cleanthes, iar 
mai tîrziu a fost exprimată de Quintilian?, 

În definirea artei, stoicii mai utilizau și terme- 
nul de „sistem“ (systema), semnificind un mă- 
nunchi bine legat. Vorbeau despre artă ca fiind 
„un sistem şi un grupaj de observaţii“21, sau, mai 
precis, ca „un sistem de observaţii verificate în 
practică și care vizează un scop folositor vie- 
ţii 22220, 

Ei clasificau artele în modul cel mai obişnuit. 
Întocmai cum puneau în contrast viaţa fizică şi 
cea spirituală, împărțeau și artele în vulgares şi 
liberales, adică arte „comune“, care pretindeau 
efort fizic, şi arte „libere“, care nu-l pretindeau. 
În acest sens, erau libere mai degrabă meșteşugu- 
rile decît arta în accepţia modernă a termenului. 
De la Posidonios încoace s-au mai adăugat două 
categorii: artele „recreative“ (ludicrae) şi „edu- 
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vative“ (pueriles), Această cvadruplă clasificare 
apare la Seneca, Quintilian şi Plutarh. Artele în 
sensul modern al cuvîntului nu constituiau un 
grup distinct, ci erau, dimpotrivă, total divizate. 
Pictura şi sculptura erau categorisite ca recrea- 
tive, arhitectura era văzută ca un meşteşug, în 
timp ce muzica şi poezia aparţineau artelor edu- 
vative și libere. 

10. CONCEPŢIA STOICA DESPRE POE- 
ZIE. Înclinarea filosofică a stoicilor îi făcea ca, 
în tratarea artelor, să dea o mare atenție poeziei 
şi să o valorizeze mai ales pentru conținutul ei. 
Pentru ei un poem era frumos cînd „conţine o 
cugetare înţeleaptă“24. Rostirea ritmică și forma 
poetică nu erau pentru ei nimic altceva decît un 
mijloc de a prezenta cugetări înțelepte fie într-un 
mod mai pregnam, fie într-unul mai plăcut. Bă- 
trînul Cleanthes compara forma poetica cu un in- 
strument muzical, o goarnă, care amplifică rezo- 
nanţa suflării cîntărețului25. Definiția dată de 
Posidonios poeziei, care s-a bucurat de cea mai 
mare prețuire în era elenistică, păstra această 
concepţie stoică originară şi afirma că poezia re- 
prezintă „cuvinte încărcate cu sens, înfaţișind lu- 
cruri divine sau omenești“ şi caracterizate prin- 
tr-o formă metrică și ritmică. 

În interpretarea lui, misiunea poeziei nu era 
prea deosebită de cea a cunoașterii. O atare con- 
cepţie fusese adoptată de grecii timpurii, dar ur- 
maşii lor au văzut diferența fundamentală dintre 
poezie și cunoaștere şi au încercat s-o definească, 
in timp ce stoicii s-au întors la concepția origi- 
nară. Cleanthes a susținut chiar că melodiile și 
ritmul pot revela mai bine adevărul despre lu- 
crurile divine decît argumentaţia filosofică25. Am 
putea spune că el i-a atribuit poeziei funcţii ex- 
traordinare şi n-a dat atenţie funcţiilor ei obiș- 
nuite. În mod normal, stoicii n-au mers însă atît 
«de departe, ci au văzut în poezie doar o filosofie 
propedeutică, oferind aceeaşi învăţătură ca și fi- 
losofia, dar într-o manieră plăcută și accesibilă. 
Obiectul poeziei, ca și al filosofiei și al științei în 
peneral, se credea că este transmiterea adevăru- 


lui. Poezia însă trebuia formulată alegoric, astfel 
încît ficțiunea să fie înlăturată și să rămînă doar 
adevărul. Astfel, stoicii au devenit susţinătorii 
interpretării alegorice a poeziei. În lumina aces- 
tei concepţii, ei au insistat asupra faptului că cei 
care judecă poezia şi arta trebuie să aibă apti- 
tudini speciale, iar aceste aptitudini? nu le po- 
sedă decit o mînă de oameni. 

Stoicii nu-i apreciau pe poeţii care doar „mă- 
gulesc urechea“ (aures oblectant) și se frămîntă 
în legătură cu frumuseţea poemelor lor, în loc 
să-și ducă la bun sfîrșit misiunea de a spune ade- 
vărul și de a acţiona moral28. La fel, Seneca le-a 
reproșat muzicienilor că se străduiesc să realizeze 
o armonie de sunete în locul unei armonii a su- 
fletului. El nu a socotit pictura şi sculptura prin- 
tre artele liberale. Dintre toate artele, stoicii le 
apreciau cel mai puţin pe cele numite de noi arte 
frumoase, deoarece le considerau ca pe cele mai 
puțin apte să exprime adevărul şi să exercite o 
acţiune morală. Ei dădeau glas atitudinii lor ne- 
gative faţă de ele spunînd că fuseseră inventate 
de oameni, pe cînd celelalte vin din învățătura 
naturii. Apreciau frumosul numai în măsura în 
care era spiritual și nu-l apreciau dacă era preo- 
cupat de frumuseţea sensibilă a formelor, culori- 
lor şi sunetelor. 


11. INTUIŢIA DIRECTĂ A FRUMOSULUI. 
De-a lungul unei perioade de șase secole au exis-. 
tat numeroși stoici şi școala lor a adăpostit nu- 
meroase curente și grupuri. Această varietate s-a 
reflectat și în estetica lor. Unul dintre curente a 
fost cel al moraliștilor-filosofi şi al intelectualiş- 
rilor. A debutat cu Zenon și Hrysip şi s-a înche- 
iat cu Marcus Aurelius şi Seneca. Aici găsim 
concepţiile descrise mai sus, şi anume că adevărul 
și acțiunea morală sînt criteriile bunei arte. Există 
însă altă linie începînd cu Ariston și Diogene din 
Babilon, influențat de academicianul Speusip. 
Reprezentanţii acestei linii au pus accentul pe 
elementele sensibile ale frumosului și artei” și au 


* Cf. Neubecker, op. cit., şi Plebe, op. cil. 


dezvoltat conceptele de conveniență și fantezie. 
Tot ei au dat altă valorizare artei și altă descriere 
a naturii și efectului ei; contrar pitagoricienilor, 
ei afirmau că arta nu e rațională și nu acţionează 
asupra intelectului. Contrar epicurienilor, ei cre- 
deau că arta nu e o chestiune de sensibilitate şi 
plăcere subiectivă, deoarece ea lucrează asupra 
impresiilor senzitive (aistbesis). Ea e judecată a 
auzului și a văzului, nu a intelectului, iar omul 
reacționează față de ea în mod natural fără nici 
o participare a rațiunii, judecata asupra ei este 
individuală, nu generală. Stoicii și-au întemeiat, 
desigur, această idee pe Ariston, care, distingînd 
două facultăți cognitive (cea rațională și cea 
senzitivă), a corelat poezia ca şi muzica cu sim- 
țurile, văzîndu-e valoarea în sunetul armonios, 
iar criteriul pe baza căruia ar trebui să fie jude- 
cate, efectul lor auditiv. 

Acest punct de vedere a fost dezvoltat de Dio- 
pene30, care a acceptat ideea că în om există o 
impresie iraţională înnăscută (aistbesis autofués), 
considerînd însă totodată că aceasta poate fi in- 
tensificată prin cultivare și educație (epistemo- 
nik€). Această cultivare şi educaţie devine cel mai 
sigur criteriu al măsurii, armoniei și frumosului. 
Era o idee valoroasă, o poziție intermediară între 
extremele obişnuite ale grecilor, extremul lor in- 
telectualism pe de o parte şi extremul lor senzua- 
lism şi emoționalism pe de alta. Diogene a sta- 
bilit o distincţie între impresii și sentimente cu 
plăcerile și durerile lor corespunzăţoare, susți- 
nînd că aceste sentimente sînt subiective, nicide- 
cum însă impresiile. Impresiile „educate“ sînt 
sensibile, dar ele sînt şi obiective şi astfel pot 
servi drept bază a cunoașterii științifice. 

Ideea lui Diogene a fost preluată de elevul său 
Panaitios, convins și el de caracterul direct al 
experienţei frumosului la om. Datorită lui, aceas- 
tă de-a doua linie urmată de stoici a devenit do- 
minantă în perioada lor medie. Ideea experienţei 
directe a frumosului a apărut pe atunci în mai 
multe locuri, dar se pare că stoicii au contribuit 

389 cel mai mult la formularea şi 'consolidarea ei. 


12. REZUMAT. Deşi principiile lor filosofice 
nu erau apte să facă din ei esteticieni și, în an- 
samblu, le stînjeneau investigaţiile în domeniul es- 
teticii, stoicii au repurtat aici unele succese. Ei au 
perfecționat definițiile frumosului, artei şi poe- 
ziei, au introdus o distincție mai tranșantă între 
frumosul spiritual şi cel fizic, au dezvoltat con- 
ceptul de decorum și au sesizat rolul imaginaţiei 
și al experienţei directe a frumosului. Tot ei au 
inițiat și ideea de frumuseţe a universului. 

Ideile estetice ale stoicilor au exercitat cea mai 
mare influență în perioada elenistică. La începu- 
tul perioadei, estetica a beneficiat cel mai mult 
de pe urma cercetărilor detaliate ale aristotelici- 
lor, iar la sfîrșit, de sinteza finală a neoplatoni- 
cului Plotin; veacurile de mijloc ale acestei lungi 
epoci au fost însă dominate de ideile estetice ale 
stoicilor. Concepţiile lor despre frumos și artă au 
cunoscut o acceptare generală care s-a menţinut 
vreme îndelungată. Se poate spune în acest sens 
că estetica stoicilor a fost estetica elenismului. 
Cicero, cel mai distins estetician roman, a fost 
într-adevăr un eclectic, dar a acordat mai multă 
atenţie doctrinelor stoicilor decir celor ale ori- 
cărei alte școli. 


J. TEXTE DIN STOICI* 


FRUMUSEȚEA TRUPEASCĂ ȘI CEREASCĂ 


Stoicii (Filon, Despre Moise, III, Mangey, vol. II, 
156) 


1. Frumusețea corpurilor rezidă în proporția 
părţilor, în colorit şi în carnaţie, ... frumusețea 


* Se reproduc fragmente din Diogenes Laertios, op. cit., 
trad. de C. I. Balmuș, Cicero, Opere alese, ediţie îngrijită de 
G. Guţu, Univers, 1973, 3 vol. (Oratorul, trad. de Daniel 
Ganea); Quintilian, Arta oratorică, trad. de Maria Hetco, 
Minerva, B.P.T., 3 vol., 1974; Seneca, Scrisori către Luciliu, 
trad. de Gheorghe Guţu, Ed. Științifică, 1967. Fragmentele 
1—13, 16—19, 21, 22, 24, 26—28, 30 sînt traduse de Mihali 
Gramatopol. 
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gîndirii, în armonia părerilor și în conlucrarea 
(symfonia) virtuţilor. 


Stoicii (Stobaios, Egloge, II, 62, 15 w) 


2. Frumuseţea corpului este proporția membre- 
lor în raportarea fiecăruia faţă de celelalte și 
față de întreg. Tot așa și frumuseţea sufletului 
este proporţia rațiunii și a părţilor ei şi față de 
întregul sufletului, și faţă E celelalte (părți). 
+RUMUSEȚEA MORALĂ 


Hrysip (Stobaios, Egloge, II, 77, 16 w) 


3. E limpede..... că au aceeași valoare „a 
răi conform naturii“ și „a trăi frumos? şi că 
au tot același sens „frumos şi bun“ și „victu- 
tea Și tot ce ţine de virtute“. 


Stoicii (Acron, Comentariu la Horaţiu, I, 3, 124) 


4. Stoicii spun că înțeleptul e bogat chiar dacă 
cerșește, că e nobil chiar dacă e sclav şi că e 
foarte frumos chiar dacă e respingător. 
L'RUMUSEŢEA UNIVERSULUI 


Posidonios (Aetios, Placita, 1, 6) 


5. Universul e frumos. Faptul e limpede după 
forma, culoarea și varietatea astrelor lui. Univer- 
sul e sferic, dintre toate formele cea mai fru- 
moasă ... și culoarea lui e frumoasă... și e fru- 
mos prin mărimea sa. Pentru că cuprinde toate 
lucrurile înrudite este frumos ca un animal sau 
ca un copac, iar fenomenele naturale îi desăviîr- 
şes frumuseţea. | 
Stoicii (Cicero, Despre natura zeilor, II, 13, 37) 

6. Căci nimic nu există în afară de univers că- 
ruia să nu-i lipsească nimic și care să fie tot 
echilibrat (aptum) şi desăvîrșit, împlinit în toate 
bucăţile și părțile sale. 

FRUMUSEȚEA LUCRURILOR VII 
Hirysip (Plutarh, Despre dușmănia stoicilor, 21, 
1944 c) l 


7. Scria în Despre natură că „natura a creat 
multe animale, fiind iubitoare de frumos şi bu- 


curîndu-se de diversitate“ și adăuga ceva foarte 
ciudat, că „păunul a fost creat pentru coadă, 
pentru frumuseţea acesteia“. 


Hrysip (Filon, Despre animale, Aucher, 163) 

8. Desigur că, prin minunata natură călăuzi- 
toare, a îsi nu numai purtătoarea unui fruct 
foame folositor, dar şi împodobitoare cu frumu- 
sețea trunchiului ei (vița de vie). 

NATURA CA ARTIST 
Zenon (Cicero, Despre natura zeilor, II, 22, 57) 

9. (Zenon) socotește că artei îi este cel mai 
propriu faptul de a crea și a naște, dar în rea- 
lizările artelor noastre, ceea ce face mina este 
mult mai bine făcut de natură, iar aceasta în- 
seamnă, cum spuneam, că focul creator este mae- 
strul vuturoc celorlalte arte. lată pricina pentru 
care natura toată este un artist: ea are o cale și 
un mod pe care le urmează. 


Hrysip (Filon, Despre monarhie, I, 216 M) 

10. Întotdeauna se face că artiștii sînt cunos- 
cuți după cum arată creaţiile lor. Care privitor 
de statui sau picturi nu se gîndeşte imediat la 
sculptor sau la pictor? Cine oare, văzînd nişte 
haine sau o corabie sau niște case, nu se va duce 
cu gîndul la ţesător, la armator sau la construc- 
tor? Nici un lucru de artă nu se realizează singur. 
Cea mai împlinită operă de artă este universul, 
căci a fost creat după știința cuiva bun și de- 
săvîrșit în toate privințele. 

Stoicii (Cicero, Despre natura zeilor, II, 13, 35) 

11. Aşa cum pictura, meșteșugul și celelalte arte 
au produsul drept desăvirșire a operei, tot ast- 
fel in întreaga matură, cu mult mai mult însă, 
este necesar ca orice lucru să fie terminat și de- 
săvârșit. Ă 
CONCEPTUL DE FRUMOS 
Hrysip (Galen, Despre sfaturile lui Hipocrat şi 
Platon, V, 2, 158; Müller, 416) 

12, Proporția sau lipsa de proporţie între cald 
și rece, umed şi uscat înseamnă sănătate sau 29 


boali; proporţia sau lipsa de proporţie în mușchi 
înseamnă putere sau slăbiciune, promptitudine 
sau delăsare, iar proporţia sau lipsa de proporţie 
în membre înseamnă frumusețe sau uriţenie. 


ESENȚA FRUMOSULUI 
IIrysip (îbidem, V, 3, 161; Müller, 425) 


13. (Pretindea) că sănătatea sălăşluiește în pro- 
porţia elementelor, iar frumuseţea în cea a păr- 
ților. 


Stoicii (Diogenes Laertios, VII, 100) 


14. Motivul pentru care ei caracterizează bi- 
nele suprem ca frumos este că el posedă pe deplin 
proporţiile numerice cerute de natură sau are o 
armonie desăvîrşită. Există, spun ei, patru feluri 
de frumos, anume: ceea ce e drept, curajos, orîn- 
duit şi înţelept, căci numai sub aceste forme sînt 
realizate faptele frumoase (...) deși, în alt sens, 
înseamnă o aplecare firească pentru a-și îndeplini 
bine funcţia sa; în timp ce, în alt sens, frumosul 
este ceea ce dă o podoabă oricărui lucru, ca atunci 
cînd spunem că numai înțeleptul este bun şi fru- 
mos. 


DECORUM 
Cicero, Oratorul, 21, 70 


15. Căci într-un discurs, ca şi în viață, nu e 
nimic mai greu decît să vezi ce e potrivit. Gre- 
cii numesc aceasta prépon, noi i-am putea spune 
foarte bine decorum; j Klia aceasta se dau multe 
reguli foarte bune și lucrul merită pe deplin să 
fie cunoscut; necunoaşterea lui duce la greșeli nu 
numai în viaţă, dar foarte adesea în poezie și-n 
oratorie. 


Diogene din Babilon (von Arnim, Fragm. 24) 
16. Adecvarea (prepon) este stilul potrivit su- 

biectului. 

Plutarh, Cum trebuie ascultați poeţii, 18 d 


Nu este același lucru să imiți ceva frumos și 
o . . o . . A 
sa imiți frumos ceva. A imita frumos ceva în- 


seamnă pottivit și specific; cele urîte sînt speci- 
fice şi potrivite modelelor urâte. 


ELOGIUL FRUMOSULUI 


Hrysip (Alexandru din Afrodisias, Despre soartă, 
37; Bruns, 210) 
17. Lucrurile frumoase sînt demne de preţuire. 


Marcus Aurelius, Către sine, IV, 20 


17a. Tot ce e frumos își ajunge sieși și preţui- 
rea nu face parte din el căci prin aceasta nu de- 
vine mai rău sau mai bun. Același lucru spun și 
despre cele numite curent frumoase cum ar fi 
lucrurile naturale și realizările artelor, căci ceea 
ce este într-adevăr frumos de ce mai are nevoie? 
El este ca legea, ca adevărul, ca gindul bun, ca 
pudoarea. 


FANTEZIA 
Cicero, Academicele ultime, I, 11, 40 


18. Chiar despre senzaţii a spus (Zenon) ceva 
nou. El socotea că acestea rezultă dintr-un fel 
de impuls exterior pe care îl numea fantasia și 
pe care noi îl putem denumi aparență (visus) 
... Nu acorda atenţie tuturor aparenţelor. 


DEFINIŢIA ARTEI 


Zenon (Sbolia la Dionysios Thrax gramaticul, 
Bekker, Anecdota Graeca, p. 663, 16) 


19. Aşa cum arată și Zenon cînd. spune că 
„arta este experiența deschizătoare de drum“, 
adică cea care creează ceva pe un anumit făgaș 
și cu o anume metodă. 

Cleanthes (Quintilian, Arta oratorică, II, 17, 14) 


20. Arta este, cum a susținut Cleante, o putere 
care se manifestă prin metodă, adică prin ordine. 
Hrysip (Sextus Empiricus, Contra învățaţilor, 
VII, 372) 


21. Arta este un sistem şi un grupaj de obser- 
vaţii (Ratalepseis). 
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/enon (Olympiodor, Despre Gorgias de Platon, 
p. 53; Jahn, 239 și urm.) 

22. Zenon spune că arta este un sistem de ob- 
servaţii verificate în practică și care vizează un 
scop folositor vieții. 


Seneca, Scrisori către Luciliu, 29, 3 
22a. Nu este artă aceea care izbutește numai 
din întîmplare. 
ÎMPĂRȚIREA ARTELOR 
Posidonios (Seneca, Scrisori către Luciliu, 88, 21) 
23. Posidonius zice că sînt patru feluri de arte: 
artele vulgare şi josnice, amele de agrement, cele 
educative și cele liberale. Artele vulgare sînt me- 
seriile manuale care au ca scop ușurarea traiului; 
la acestea nu găseşti nici umbră de demnitate sau 
de frumuseţe. Arte de agrement sînt acelea care 
au ca scop desfătarea ochilor și a urechilor. (...) 
Artele educative sînt acelea care au ceva asemă- 
nător cu artele liberale propriu-zise și pe care 
precii le numesc enciclice, iar ai noştri liberale. 
Liberale însă sau, ca să mă exprim mai bine, li- 
bere, nu sînt decît artele al căror scop este vir- 
tutea. 
FRUMUSEȚEA POEZIEI DEPINDE DE CONȚINUTUL EI 


Stoicii (Filodem, Despre poezie, V, Jensen, 132) 
24. ... cei care spun că e frumos poemul ce 
conţine o cugetare înțeleaptă. 
ROLUL FORMEI ÎN POEZIE 
Cleanthes (Seneca, Scrisori către Luciliu, 108, 10) 
25. Căci, precum spunea Cleante, aşa cum su- 
(lînd într-o goarnă care lasă să treacă aerul prin- 
tr-un tub îngust și lung, scoatem un sunet mai 
clar, atunci cînd el îşi găsește la capăt un spațiu 
mai larg, tot astfel legile stricte ale poeziei fac 
ideile noastre mai limpezi. 
POEZIE ŞI FILOSOFIE 
Cleanthes (Filodem, Despre muzică, coloana 28, 
1: Kemke, 79) 
26. Dacă nu vor voi să se rostească repede 
193 despre Cleanthes care a spus că modelele (parâ- 


deigma) poetice și muzicale sînt mai bune și că o 
carte de filosofie poate mai bine exprima cele 
zeieşti și cele omeneşti, dar nu are cuvinte potri- 
vite pentru înălțimea mărimilor dumnezeieşti, 
căci numai metrii, melodiile și ritmurile se potri- 
vesc minunat cu. adevărul contemplării lucruri- 
lor dumnezeieşti. 


JUDECĂȚILE CUNOSCĂTORULUI 
ŞI ALE PROFANULUI 


Hrysip (Diogenes Laertios, VII, 51) 


27. Unele dintre reprezentările noastre sînt 
ştiinţifice, altele neștiințifice; desigur, o statuie 
este văzută cu totul alfel de ochiul exersat al 
unui artist şi de ochiul unui profan. 


Stoicii (Clement Alexandrinul, Covoarele, V, 3, 
17, 655 P) 


Mulțimea nu are judecata inteligentă, nici 
dreaptă, nici frumoasă; o poţi afla doar la puțini 
bărbați. 

CRITICA POEZIEI 


Cicero, Tusculane, II, 11, 27 

28. Nu vezi cîte rele aduc poeţii? Pun pe cei 
mai curajoşi bărbați să se jelească, ne înmoaie 
inimile și sînt atît de înduioșători, încît mu nu- 
mai că sînt citiți, dar sînt învăţaţi pe de rost. 
Astfel dacă la reaua disciplină de familie și la 
viața molatică și trăită în umbră se adaugă și 
poeţii, va fi topită vigoarea oricărei bărbății. 
Deci pe bună dreptate au fost alungați de Pla- 
ton din acea cetate pe care și-a imaginat-o cînd 
încerca să afle cele mai bune obiceiuri și cea mai 
bună stare a statului. 


CRITICA ARTELOR 
Hrysip (Chalcidius, Către Timaeus, 167) 

Pictorii și sculptorii nu îndreaptă ei oare su- 
fletele de la activitatea creatoare către plăcere? 
Seneca, Scrisori către Luciliu, 88, 18 


29. Aici tu trebuie să-mi îngădui să nu merg 
te iu x : 
pe drumul prescris. Nimic nu mă poate convinge 2 


sa consider printre studiile liberale pictura, arta 
statuarului, a cioplitorului în marmură sau a ce- 
lorlalți slujitori ai luxului. 


IMPRESII EDUCATE 


Diogene din Babilon (Filodem, Despre muzică, 
Komke, 11) 


30. ... era de acord cu el că (perceperea unor 
calități) are nevoie de sensibilitate naturală, iar a 
altora de (sensibilitate) dobîndită prin cunoaştere; 
senzațiile de cald și rece ţin de sensibilitatea na- 
turală, în vreme ce armonia și lipsa de armonie, 
de sensibilitatea dobîndită prin cunoaștere. Acea- 
sta este legată de prima şi de obicei o urmează, 
căci este dobîndită numai grație primei, prin ea 
filtrîndu-se fiecare senzaţie de plăcere sau durere 
care nu este însă de aceeași intensitate pentru am- 
bele sensibilități. Din care pricină, atunci cînd 
se conjugă două senzaţii, avem fie o concordanţă 
deplină în privința unui obiect, de pildă, care 

oate fi amar sau aspru, fie o discordanță clară 
in ce priveşte plăcerea sau durerea care însoţeşte 
senzaţia. 


6. ESTETICA LUI CICERO ȘI A ECLECTICILOR 


1. ECLECTISMUL. Iniţial, școlile filosofice a- 
doptau poziţii total distincte și ostile, dar pe la 
sFirşitul secolului al II-lea şi îndeosebi în secolul 
I i.e.n., la Atena și Roma s-au făcut încercări de 
a realiza o înțelegere între ele. Şcoala stoică, sub 
Panaitios şi Posidonios, a ieșit din izolarea ei, și-a 
abandonat atitudinile intransigente şi s-a apro- 
piat de şcoala peripatetică şi, încă mai mult, de 
coala platonică. Ea a devenit „Stoa platonizan- 
ti“ (Stoă platonizousa). Academia lui Platon, sub 
conducerea lui Filon din Larissa și a lui Antioh 
din Ascalon, a făcut pași şi mai decisivi spre e- 
clectism prin afirmarea acordului dintre Platon și 
Aristotel. Această tendință s-a dovedit binefăcă- 
toare. 
Trei teorii, cea a lui Platon, a lui Aristotel și 
997 a stoicilor, s-au combinat alcătuind estetica eclec- 


uismului, al cărei crez, aşa cum a fost formulat 
de Quintilian, era: eligere ex omnibus optima (a 
alege tot ce e mai bun din toate). Estetica eclec- 
tică, datorită marii autorități a lui Cicero, a 
exercitat o largă influență și a devenit tipică pen- 
tru elenismul tirziu și Roma clasică. În afara şco- 
lii eclectice rămăseseră pe atunci doar alte două 
— cea sceptică şi cea epicuriană — care mai de- 
grabă înfierau decît cultivau studiile estetice. 

2. CICERO. În tinereţe, M. Iullius Cicero* 
(106-43) a studiat şi practicat filosofia, apoi a 
dus o viaţă activă de politician şi orator impor- 
tant, dar în cele din urmă, către sfârșitul vieţii, a 
revenit la filosofie. Principalele sale opere filo- 
sofice aparţin ultimilor săi trei ani de viață. Nici- 
una dintre ele nu e dedicată exclusiv esteticii, dar 
toate conţin numeroase observaţii pe această 
temă. E cazul mai ales al scrierilor sale Acade- 
mice (Academica), Tusculane (Tusculanae dispu- 
tationes), Despre îndatoriri (De officiis), Despre 
orator (De oratore) şi Oratorwl (Orator). 

Era „un om de stat și totodată omul cu cea mai 
aleasă educaţie, cel mai excelent stilist şi cel mai 
abil scriitor din Roma“. Existau motive foarte 
temeinice pentru ca el să devină un eclectic. În 
timpul studiilor sale la Atena și Rodos, i-a audiat 
pe academicienii eclectici Filon și Antioh, pe stoi- 
cul conciliant Posidonios, ca şi pe epicurieni. El 
însuși se considera partizan al Academiei, dar 
era deopotrivă pătruns de elemente stoice. Era un 
roman cu educaţie grecească. S-a aflat şi într-o 
excelentă poziţie pentru a întreprinde un studiu 
aprofundat al esteticii, fiind atît un gînditor cît 
și un artist. Şi-a modelat estetica îndeosebi pe arta 
cuvîntului, lucru foarte firesc la un orator și scrii- 
tor. Ideile sale estetice noi s-ar putea să fi fost 
împrumutate de la scriitori ale căror opere au pierit. 
Oricum ar fi, nu le găsim în nici o scriere-ante- 
rioară. Aceste noi idei s-au apropiat surprinzător 


* G. C. Finke, „Cicero's De oratore and Horace's Ars 
poetica“, University of Wisconsin Studies in Language an 
Literature, 1927. K. Svoboda, „Les ideâs esthétiques de 
Cicâron“, Acta Sessionis Ciceronianae, Varșovia, 1960. 


de mult de estetica modernă. Astfel, opera lui 
Cicero îi oferă istoricului esteticii două tipuri de 
material. Pe de o parte, ea ne ajută să ne facem 
v idee despre estetica eclectică născută la finele 
Antichității, iar pe de alta, ne aduce la cunoș- 
unță idei noi apărute în prim plan la acea dară. 
Estetica lui Cicero a fost o sinteză a vechilor idei 
ale erei clasice, dar ideile lui noi au inaugurat o 
nouă eră. 


3. FRUMOSUL. A. Principalele probleme este- 
tice nu prezentau nici o dificultate pentru filosofii 
eclectici, deoarece școlile filosofice apropiate erau 
de acord aici. Asupra problemei definiri frumo- 
sului, toate școlile căzuseră de acord că frumosul 
depinde de ordine şi măsură, de aranjamentul adec- 
vat al părților. Cicero le-a urmat descriind fru- 
mosul ca ordo, adică ordine, şi convenientia par- 
lium, adică armonie a părților. Dar încă de aici, 
cl a îmbrățișat un punct de vedere inedit, spu- 
nînd că frumosul acționează prin aparenţa sa“ 
(sua specie conmovet), „impresionează ochii“ (mo- 
vet oculos), depinde de un „aspect“ frumos (as- 
pectus). Corelînd frumosul cu aparența și aspectul, 
el a conceput astfel o noţiune de frumos sensibil, 
mai restrînsă decît noțiunea tradiţională de frumos. 


În pofida analogiilor dintre frumosul intelectual 
şi cel sensibil, Cicero a insistat asupra diferenței care 
le separă!; pe cînd cel dintii reprezintă frumuseţea 
caracterelor, moravurilor şi acţiunilor, celălalt e 
ceva cu totul diferit, o frumuseţe a aparenţei. Pri- 
mul e deopotrivă un concept moral şi unul estetic, 
cel de-al doica e unul pur estetic. El a considerat 
că trăsătura fundamentală a frumosului moral este 
convenienţa, numită de el decorum. Frumosul mo- 
ral l-a definit ca pe „ceea ce se cuvine“ (quod 
decet), în timp ce frumosul sensibil și estetic l-a 
definit ca pe ceea ce „impresionează ochii (movet 
oculos)2, 

B. Cicero a reţinut și opinia stoică potrivit că- 
reia frumosul depinde de utilitate și scop, iar cele 
mai utile obiecte au cea mai mare demnitate şi 
Irumuseţe. El o aplica atît naturii cît și artei; 

499 animalele şi plantele au însuşiri care le ţin în 


viaţă, fiind totodată frumoase. La fel, clădirile 
înălțate dintr-o necesitate au tot atîta strălucire 
cît folos. Dar dacă orice este util e şi frumos, reci- 
proca nu e adevărată din cauză că există obiecte 
a căror frumuseţe nu are nimic de-a face cu utili- 
tatea, ci este, ca în cazul penelor unui păun sau 
ale unui porumbel, pur ornament (ornatus). 

Frumosul poate fi astfel împărţit în mai multe 
feluri — în frumos al naturii și frumos al artei; 
în pulchritudo și decorum, frumos estetic și mo- 
ral; şi în frumos util și ornamental. 

C. Acestor trei clasificări, Cicero le-a adăugat 
o a patra, bazată pe o idee a lui Platon. El dis 
tingea două tipuri de frumuseţe: dignitas şi venus- 
tas, adică demnitate şi grație. Cicero a numit-o 
pe prima „masculină“ şi pe a doua „feminină“. 
Pe lîngă dignitas, el a folosit şi termenul de gra- 
vitas, gravitate, iar pe lîngă venustas, a adăugat 
termenul de suavitas, dulceaţă. Venustas era echi- 
valentul grecescului bâris, farmec. Era încă o în- 
cercare de a diferenția excesiv de largul concept 
de frumos. 

D. Şcoala platonică, cea peripatetică ȘI cea stoi- 
că au convenit că frumuseţea e o , proprietate obiec- 
tivă a, anumitor lucruri, astfel încît era firesc ca 
această concepţie să pătrundă în ;stetica eclectică. 
Cicero scria că noi admirăm frumuseţea în sine 
(per se nobis placet), că ea ne impresionează 
spiritul prin însăşi natura și forma ei și că prin 
ea însăși e vrednică de recunoaștere şi laudă. 

Această teză avea două implicaţii. În primul 
rînd, ea presupunea că frumuseţea e independentă 
de atitudinea spiritului. Era, așadar, opusă este- 
ticii subiectiviste a epicurienilor. Aici s-au con- 
fruntat cele două tabere vrăjmașe ale esteticii ele- 
nistice. Dar, în al doilea rînd, teza că frumuseţea 
e admirată pentru sine însăși însemna că lucrurile, 
cel puţin anumite lucruri, sînt frumoase și vrednice 
de laudă independent de utilitatea lor (detracta 
omni utilitate ... iure laudari protest). Aceasta 
nu contrazice faptul că frumuseţea anumitor lu- 
cruri poate coincide cu utilitatea lor. 
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4. ARTA. Filosofiei eclectice i-a fost la fel de 
uşor să definească conceptul de artă, din cauză că 
aici, chiar mai mult decît în privința conceptului 
de frumos, exista un consens de opinie între școli. 
Cînd Cicero numea arta tot ceea ce oamenii fac 
cu mîinile lor, in faciendo, agendo, moliendo, el 
oferea pur și simplu o variantă a definiţiei tradi- 
ionale, la fel ca şi atunci cînd scria că arta e 
de găsit acolo unde există cunoaștere”. 


El a introdus totuşi un punct de vedere nou. 
În timp ce anticii acordau numele de artă în 
epală măsură producției și cunoașterii care călău- 
zeşte producția, Cicero a distins două tipuri de 
artă: acele arte (de ex. sculptura) care produc 
lucruri și acelea (de ex. geometria) care doar le 
cercetează — rem animo cernunts. 


Cicero s-a arătat interesat de clasificarea artelor. 
Întrebuințînd clasificările tradiționale, el a îm- 
părțit artele în liberale și servile? (pe acestea din 
urmă le-a numit și sordidae, murdare). A modi- 
ficat însă radical conceptul de arte liberale fiindcă 
nu le-a definit negativ, ca pe cele care nu necesită 
efort fizic. Dimpotrivă, și-a întemeiat definiția 
pe mai marele efort mental pretins de ele (pru- 
dentia maior) şi pe mai marea lor utilitate (an 
mediocris utilitas). Această abordare a modificat 
înțelesul clasificării tradiționale și a făcut posibilă 
categorisirea tuturor artelor „frumoase“, inclusiv 
arhitectura, ca arte liberale. 


Întrebuințind o altă clasificare consacrată a 
artelor, Cicero le-a. împărțit în arte care sînt 
necesare în viaţă și arte care promovează plăcerea 
(partim ad usum vitae, partim ad oblectationem)" 
Şi acestor clasificări curente pe atunci, Cicero le-a 
adăugat una proprie. Era vorba de o clasificare 
restrinsă, mărginită la artele liberale și imitative. 
Fl a deosebit două grupuri: artele auzului și artele 
văzului sau, cu alte cuvinte, artele verbale și 
artele mutet, În primul grup a inclus poezia, ora- 
toria și muzica. Oratorul Cicero a situat oratoria 
deasupra poeziei fiindcă ea slujește adevărul, pe 
cînd poezia se complace în ficțiuni; oratoria se 
străduiește să-i convingă pe oameni, în timp ce 


poezia nu așteaptă decît să se facă plăcută. Şi a 

lasat roate artele verbale deasupra artelor mute 
Fiindcă ele reprezintă deopotrivă sufletele și tru- 
purile, în timp ce, după părerea lui, cele mute 
reprezintă numai trupurile. 

5. IDEI MOȘTENITE ȘI IDEI NOI. Deși con- 
cepţiile fundamentale despre frumos și artă ale 
lui Cicero erau astfel în consens cu tradiția gre- 
cească generală, celelalte opinii estetice ale lui erau 
mai strins legate de stoicism, în special de „Școala 
medie“ a lui Panaitios şi Posidonios. Ele puteau fi 
însă lesne conciliate cu Platon şi Aristotel. 

A, Cicero credea că universul e atît de frumos, 
încît e cu neputinţă de conceput altceva mai fru- 
mos12. Frumuseţea poate fi găsită atît în artă cît 
şi în natură. Anumite forme și culori, nu numai 
în artă, dar și în natură, servesc numai frumuseţea 
și împodobirea (ornatus). 

B. Concepţia sa despre raportul dintre artă și 
natură era că operele de artă, fiind produse de 
oameni, nu pot fi la fel de excelente ca operele na- 
turiit; ele pot fi însă treptat ameliorate prin se- 
lectarea frumuseţilor naturii14. 

C. Referitor la condiţiile artei, Cicero gîndea' 
că arta e prin definiție o chestiune de reguli, dar 
şi de impulsuri libere (liber motus). Arta necesită 
deopotrivă tehnică și talent. E călăuzită de rațiune, 
dar măreţia și-o datorează inspirației (adflatus)16. 

Cicero a adoptat idei anterioare, dar le-a rafi- 
nat și le-a conferit o mai mare precizie: a stabilit 
o distincţie între frumuseţe şi utilitate, între fru- 
musețea demnă și farmec, între artă și tehnică, 
între artele verbale și cele plastice. În plus, ideile 
lui estetice nu s-au mărginit la atîta; a avut mai 
multe idei originale, îndeosebi despre procesul de 
creaţie şi experienţa estetică. 

6. IDEILE DIN MINTEA ARTISTULUI. Fie- 
care estetician antic trebuia să-și spună părerea 
despre imitația în artă, și Cicero vorbește şi el 
despre imitatio. Pe această temă a scris o frază 
Caracteristică: nu încape nici o îndoială că ade- 
vărul învinge imitaţia (ein dubio ... vincit imita- 
tionem veritas)”. Astfel, la el, imitația era nu 
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numai diferită de adevăr, ci oarecum și opusă lui. 
Această sentință a lui Cicero ne arată o dată mai 
mult că anticii nu priveau imitaţia ca pe o copiere 
fidelă a realităţii, ci ca pe reprezentarea ei liberă. 
Tot Cicero scria că imitatorii cei mai tipici dintre 
toți artiștii erau oratorii, iar oratorii pot imita 
numai caractere, nu și lucruri. 

Dacă arta, spunea Cicero, ar conține doar ade- 
văr, ea ar fi inutilă. Pe urmele lui Aristotel, el a 
accentuat fictivitatea poeziei: „Ce poate fi mai 
fictiv decît versul, scena sau piesele de teatru?“ 
Dacă artistul reprezintă ceea ce vede în realitate, 
do face mele bază selectie. Şi mai mult, el îşi 
extrage formele nu numai din lumea exterioară, 
ci și din sine însuși. Își plăsmuiește operele nu 
numai după asemănarea cu ceea ce vede în fața 
ochilor, ci și după asemănarea cu ideile pe care le 
are în minte. Cînd Fidias l-a sculptat pe Zeus 
al său, trebuie să fi fost călăuzit de un model de 
frumuseţe (species pulchritudinis) care i-a apărut 
în minte (psius in mente). 

În artă există: elemente ale realităţii, dar pe 
lîngă ele există elemente ideale; arta are un tipar 
extern, dar și unul lăuntric în mintea artistului. 
Platon a observat îndeosebi similitudinile dintre 
tiparul extern și opera de artă; Aristotel a ob- 
servat mai degrabă deosebirile. Cicero a relevat 
ceea ce în artă e derivat din mintea artistului; 
prin aceasta, el s-a adresat unei ere noi. 


Cicero a numit fogmele din mintea artistului 
„idei“. Şi-a luat teoria ideilor și termenul însuși 
de la Platon („marele scriitor și învățător“, 
cum îl numea el), ca și din Academia lui Platon 
şi, în special, de la profesorul său, Antioh. Dar 
adaptind teoria lui Platon la exigenţele esteticii, 
a modificat-o radical. Pentru Platon, „ideile“ sem- 
nificau forme mentale abstracte, în timp ce pen- 
tru Cicero, ele semnificau forme perceptibile con- 
crete. Pentru a înţelege arta, care în definitiv uti- 
lizează imagini concrete, ideile abstracte aveau o 
valoare redusă și, ca atare, Platon nici nu le-a 
întrebuințat în teoria sa despre artă. El a aplicat 
conceptul de idee la teoria existenţei, nu la teo- 


ria artei. Fondatorul idealismului nu a fost astfel 
idealist în înţelegerea artei; el susținea că omul 
e condus de idei în cunoașterea ştiinţifică şi în 
acţiunile lui morale, dar nu în artă; arta e mode- 
lată după obiecte reale, nu după idei. Pe de altă 
parte, ideile concrete ale lui Cicero puteau fi 
aplicate în teoria artistică. Ele ofereau o bază 
pentru o nouă înțelegere a creației artistice, pentru 
o mai deplină elucidare a unei opere de artă în 
raport cu tiparele ei interne. Pe cînd Platon con- 
cepea atitudinea artistului ca imitativă şi pasivă, 
Cicero i-a relevat elementul activ. 

7. SIMŢUL ESTETIC. Cicero a relevat un ele- 
ment activ nu numai la creatorii de artă, ci și 
la receptorii ei, nu numai în psihologia artistului, 
ci și în psihologia spectatorului și ascultătorului. 
A exprimat aceasta spunînd că omul posedă un 
simț (sensus) special al frumosului și artei2. Cu 
ajutorul acestui simţ omul înțelege şi apreciază 
arta și e capabil să discearnă ce este adevărat și 
fals în artă (recta et prava dijudicare). Această 
concepţie cuprindea cîteva reflecții noi: că omul 
e capabil să valorizeze arta și frumosul21, că aceas- 
tă putință e o capacitate de sine stătătoare, un 
fel de simţ înnăscut22. 

Concepţia potrivit căreia experiența estetică se 
întemeiază pe un „simț“ înnascut era corolarul 
concepţiei după care creaţia artistică se bazează 
pe o „idee“ tot înnăscută a frumosului. Ambele 
concepţii au eliminat elementul pasiv din creaţia 
artistică și din experiența estetică; ambele au anti- 
cipat teoriile moderne ale „simțului artistic“ și ale 
„simțului frumosului“, cu toate meritele şi defec- 
tele lor. 

Asemenea unui număr de scriitori dinaintea lui, 
Cicero a atribuit capacitatea de a recunoaște fru- 
museţea și de a valoriza arta exclusiv omului. 
Singur omul, dintre toate ființele vii, „percepe 
frumuseţea, farmecul și armonia“. Cicero a mers 
însă mai departe, spunînd că omul a luat ființă 
în scopul de a vedea și imita lumea (homo ortus 
est ad mundum contemplandum et imitandum). 304 
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Înaintea lui Cicero, numai Aristotel ar fi putut 
aproba această opinie. 


8. ELOGIUL OCHILOR, URECHILOR ȘI 
MIINILOR OMULUI. Cicero a atribuit capaci- 
1ăți estetice doar oamenilor, dar tuturor acestora, 
chiar şi acelui vulgus imperitorum. Aceste capaci- 
tăți care fac posibilă arta sînt variate: ele includ 
capacităţile sufletului și trupului, ale intelectului 
şi ale simţurilor. Așa cum era foarte obișnuit în 
Antichitate, Cicero a lăudat nu numai intelectul 
omenesc, ci și urechile și ochii24. Ochii judecă ar- 
monia și frumuseţea culorilor şi formelor. Urechile 
trebuie să posede şi ele capacități uimitoare, în- 
trucît ele sesizează diversele intervale și modali- 
tăți produse de cîntece și de instrumentele muzi- 
cale. Mai mult, Cicero a elogiat și mîna omului35, 
„capabilă să picteze, să modeleze, să sculpteze, să 
scoată sunete din coarde și suflători“. Ei îi datorăm 
faptul că avem „orașe, metereze, cămine și temple“. 

9. PLURALISM. Pluralismul era o trăsătură 
caracteristică a teoriei ciceroniene despre artă; 
Cicero era conștient că în artă există forme aproa- 
pe nenumărate, fiecare în felul ei fiind demnă de 
preţuire. Lucruri „atît de osebite între ele nu se 
pot dobîndi printr-o unică metodă și prin aceleași 
reguli“26—27. Miron, Policler şi Lisip, toţi au sculp- 
tat Într-o manieră diferită. Talentele lor erau d- 
osebite, dar nu am dori ca nici unul dintre ele 
să fie altfel de cum a fos în realitate. Zeuxis, 
Aglaofon și Apelles au pictat în diverse modali- 
täți şi totuși pe nici unul dintre ei nu-l putem 
blama. 

Acestei concepții pluraliste, normală în vremurile 
moderne, i-a trebuit mult timp ca să se impună. În 
Antichitate, tendința era de a căuta câte un prin- 
cipiu unic care să fie comun tuturor artiștilor, tutu- 
ror artelor şi oricărei frumuseți. Așa stăteau lucru- 
rile îndeosebi cu linia principală a esteticii antice, 
provenind din pitagoricieni și din Platon. Ei i s-a 
opus concepţia relativistă care s-a transmis de la 
«ofişti pînă la sceptici. Abordarea din centru, plu- 
ralistă, nu a apărut decît odată cu Aristotel, fiind 
intensificată la Cicero. 


10. FACTORUL EVOLUTIV ȘI SOCIAL ÎN 
ARTĂ. Antichitatea a favorizat fie o abordare 
etico-metafizică a artei, fie una pur descriptivă. 
Mai rară a fost abordarea psihologică și încă și 
mai rară cea sociologică, istorică sau epistemolo- 

ică. Aceste puncte de vedere diferite sînt vizibile 
insă la Cicero. 

El a văzut dezvoltarea și progresul artelor cu 
ochii unui istoric. A conchis că formele și ideile 
răzlețe au fost sudate treptat într-o artă unitară. 
Cu ochii unui sociolog, el a văzut influența condi- 
țiilor sociale asupra circumstanțelor artei și a scris 
că recunoașterea și succesul social reprezintă hrana 
artei (honos alit artes)”. 

Cu ochii unui epistemolog, el a văzut că fru- 
museţea e mai ușor de înţeles decît de explicat 
(comprehendi quam explanari)?. De pildă, fru- 
mosul poate fi separat de bine numai în cugetare, 
nu și în realitate (cogitatione magis quam re sepa- 
rari, 

11. FILOSOFI ȘI TEORETICIENI AI ARTEI. 
Concepţiile lui Cicero, bazate pe idei platonice, 
stoice şi peripatetice, au reprezentat ultima for- 
mulare în domeniul esteticii filosofice din Anti- 
chitate înaintea lui Plotin. De atunci încolo este- 
tica filosofică nu a mai suferit schimbări majore. 
Ideile noi s-au localizat mai degrabă în teoria spe- 
cială a artei, în teoria muzicii, în poetică și reto- 
rică, în teoria arhitecturii, a sculpturii și a picturii. 

E adevărat totuşi că teoreticienii artei din acea 
vreme au aparţinut școlilor filosofice. Printre cei 
care s-au remarcat în estetica muzicii, Aristoxenos 
era peripatetic, Heraclides din Pont era membru 
al Academiei, Diogene din Babilon era stoic, iar 
Filodem era epicurian. Cît despre cei care au con- 
tribuit la teoria artelor plastice și cei preocupați 
de poetică, Maximos din Tyr și Plutarh din Che- 
roneea erau platonici eclectici, Galen era aristotelic, 
Panaitios şi Posidonios erau stoici, Filostrat era 
platonician cu trăsături pitagoriciene, Horaţiu era 
epicurian, iar Lucian cinic și epicurian. 
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K. TEXTE DIN CICERO” 


FRUMOSUL CORPORAL ȘI SPIRITUAL 
Cicero, Tusculane, IV, 13, 30 


1. Un corp poate avea calități deosebite ca: să- 
nătate, forța, frumusețe, vigoare, iuţeală; aceleași 
calități le poate avea și sufletul. (...) Şi precum 
o armonioasă conformaţie a corpului însoțită 
de-un farmec al chipului se numește frumuseţe, 
tot așa acea egală și statornică coerenţă a părerilor 
și judecăților, care este un efect ferm şi stabil al 
virtuții sau cuprinde tocmai ce este esenţial în 


virtute, poartă numele de frumusețe sufletească. 
PULCHRITUDO ŞI DECORUM 


Cicero, Despre îndatoriri, I, 28, 98 


2. Şi după cum frumusețea corpului impresio- 
nează ochii prin îmbinarea potrivită a membrelor 
şi încîntă tocmai prin aceea că toare părţile se 
armonizează între ele, tot astfel această conve- 
nienţă, care se manifestă în viaţă, provoacă apro- 
barea celor cu care avem legături, prin ordinea, 
statornicia și măsura tuturor vorbelor și faptelor 
noastre. 


FRUMOSUL ȘI UTILUL 
Cicero, Despre limite, III, 5, 18 


3. Cît priveşte membrele, adică părțile corpu- 
lui, se pare că unele ne-au fost date de natură pen- 
tru folosul ce-l au, ca mîinile, glesnele, labele 
picioarelor, organele dinăuntrul trupului, al căror 
rost, oricare va fi el, e sarcina medicilor să-l lă- 
murească, altele însă nu sînt de nici un folos, ca 
de pildă coada pentru păun, penele multicolore 
pentru porumbel, ţîţele și barba pentru bărbaţi. 


* Se reproduc fragmente din Cicero, Opere alese, ediţie 
îngrijită de G. Guţu, Univers, 1973, 3 vol. (Tusculane, trad. 
de Mihai Popa; Despre îndatoriri, trad. de Daniel Ganea; 
Despre invenţiune, trad. de Mihai Popa; Oratorul, trad. de 
Daniel Ganea; Pentru Archias, trad. de Mihai Popa); Cicero, 
Despre îndatoriri, trad. de David Popescu, Ed. Științifică, 
1057 (fragm. 9). Fragmentele 3, 4 (De orai.) 6—8, 10—13, 
15—18, 20, 23—29 sint traduse de Mihai Gramatopol. 


Cicero, Despre orator, III, 45, 179 


Aceasta (ordinea lucrurilor) are o forță atît de 
mare încît dacă se produce o cît de mică clintire, 
nu se mai pot ţine împreună, o astfel de frumu- 
seţe încît nu se poate închipui o alta mai desă- 
vîrșită. Gîndiţi-vă acum la forma şi figura omului 
sau ale celorlalte ființe. Nu veţi afla nici o parte 
a corpului plămădită fără vreo trebuinţă, ci dim- 
potrivă, totul făcut cu artă şi nu la întîmplare. 
Ce să mai spun despre copaci, ale căror trunchiuri, 
ramuri şi frunze sînt anume pentru păstrarea și 
viețuirea propriei firi, fiecare parte cu frumuseţea 
ei. Să lăsăm natura şi să privim spre arte. Coloa- 
nele susțin și temple și portice, totuși nu le e mai 
mare folosința decît aspectul impunător. 


FRUMUSEȚE ŞI DEMNITATE 


Cicero, Despre îndatoriri, I, 36, 130 

4. Dar deoarece sînt două feluri de frumuseţe, 
dintre care unul constă în graţie, celălalt în dem- 
nitate, graţia trebuie s-o considerăm a femeii, iar 
demnitatea a bărbatului. 


Cicero, Despre orator III, 45, 178 

După cum în majoritatea lucrurilor natura s-a 
realizat în chip minunat pe sine, tot astfel şi vor- 
birea va cuprinde cele ce sînt de cel mai mare 
folos pentru ca ele să aibă cît mai mult aspectul 
impunător sau, cel mai ales, plăcut. 
VALORI OBIECTIVE 
Cicero, Despre îndatoriri, II, 9, 32 

5, Ceea ce numim moral și cuviincios ne place 
de la sine, impresionează sufletele tuturor prin 
natura şi prin aspectul său. 
Cicero, Despre limite, II, 14, 45 

6. Aşadar, prin virtute înțelegem ceea ce este 
despuiat de orice uz practic, putînd fi pe-drept 
lăudat fără vreo răsplată sau vreun folos. 
DEFINIȚIA ARTEI 
Cicero, Despre orator, II, 7, 30 


7. Arta are de-a face cu acele lucruri care sînt 
cunoscute omului. 


TIPURI DE ARTE 
Cicero, Academice, Il, 7, 22 


8. Artele sînt de două feluri, unul cînd reali- 
tatea este scrutată cu mintea (animo) și altul cînd 
se lucrează și se realizează ceva. 


ARTE LIBERALE ŞI COMUNE 
Cicero, Despre îndatoriri, 1, 42, 150—151 
9. Ştim de la înaintașii noștri care ocupaţii şi 


venituri trebuie considerate nobile și care înjosi- 
toare. Sînt condamnate mai întîi câștigurile care 
te pun în conflict cu lumea, cum sînt acelea ale 
vameșilor și ale cămătarilor. De asemenea sînt 
umilitoare și nu nobile câștigurile oamenilor cu 
ziua și ale tuturor celor cărora li se plătește munca, 
nu priceperea; căci plata însăși este pentru ei un 
contract de servitute. Trebuie socotiți cu ocupaţie 
umilă și cei ce cumpără de la negustori şi vind 
apoi imediat; aceștia nu fac nimic dacă nu înșeală 
şi desigur nimic nu e mai urît ca înșelăciunea. De 
asemenea toţi meseriașii au o îndeletnicire de rang 
inferior, căci atelierul nu poate avea ceva nobil 
in el. Nu sînt de prețuit nici acele ocupaţii care 
servesc unei plăceri trupeşti: „Crescătorii de pește, 
măcelarii, bucătarii, cîrnățarii, pescarii“, cum zice 
lerentius. Adaugă aici, dacă vrei, pe negustorii 
de parfumuri, pe dansatori și orice joc de noroc. 
Artele care cer o pricepere mai deosebită, sau care 
au o utilitate mai mare, ca medicina, arhitectura, 
învățămîntul disciplinelor care n-au în ele nimic 
imoral, sînt onorabile pentru cei cărora li se potri- 
vesc ca rang social. 


ARTE UTILE ŞI DE AMUZAMENT 
Cicero, Despre natura zeilor, II, 59, 148 
10. Artele pe care le creăm sînt necesare în 
parte ducerii traiului, în parte desfătării. 
ANTE MUTE ȘI ARTE VERBALE 


Cicero, Despre orator, III, 7, 26 


11. Şi dacă acest fapt este adevărat și minunat 
în artele mute, el este cu atît mai admirabil în 
vorbire şi în limbă. 


FRUMUSEŢEA UNIVERSULUI | 
Cicero, Despre natura zeilor, II, 7, 18 


12. Şi, desigur, nimic din toate cele nu e mai 
bun decît frea itatea) lumii, nimic mai important, 
nimic mai frumos. 


NATURA E SUPERIOARĂ ARTEI 
Cicero, Despre natura zeilor, I, 33, 92 

13. Nici o artă nu poate imita dibăcia naturii. 
ibid., II, 32, 81 


Iscusința naturii nu o poate urma imitînd-o 
nici O artă, nici o mînă, nici un artist. 
ARTA SELECTEAZĂ FRUMUSEŢEA DIN NATURĂ . 


Cicero, Despre invenţiune, 1, 2—3 
(o anecdotă despre Zeuxis) 


14. „Daţi-mi atunci, rogu-vă, pe cele mai fru- 
moase dintre aceste fecioare ale voastre ca modele 
cît timp pictez ce v-am făgăduit, pentru ca ima- 
ginea mută să prindă viață după chipul trupului 
viu.“ Atunci crotoniaţii, în urma unei hotărîri 
obștești, au adunat fecioarele într-un singur loc 
şi i-au îngăduit pictorului să-și aleagă pe care vrea. 
El însă a ales cinci; numele acestora ni le-au trans- 
mis mulți poeţi, de vreme ce ele au fost socotite 
cele mai frumoase tocmai de acela care, în apre- 
cierea frumuseţii, avea cel mai greu cuvînt. Zeuxis 
a socotit, așadar, că n-ar putea afla într-un sin- 
gur corp toate atributele frumuseţii, şi asta fiindcă 
natura n-a făurit nicăieri nimic desăvîrşit din toate 
punctele de vedere. 


ARTĂ ȘI SÎRGUINȚĂ 


Cicero, Despre orator, Il, 35, 150 


15. Între talent și sîrguință prea puțin loc ră- 
mîne artei. Arta mai degrabă dezvăluie unde să 
cauţi și unde s-ar afla ceea ce te strădui să găseşti; 
restul depinde de grijă, de ascuțimea minții, de 
chibzuinţă, de băgare de seamă, de străduință, de 
muncă, într-un cuvînt de preocupare, tot așa cum 
într-o singură virtute sînt cuprinse și celelalte. 


INSPIHAȚIA 
Cicero, Tusculane, I, 26, 64 


16. Mie însă nu mi se par lipsite de ajutor divin 
nici cele mai lesne de știut, nici cele mai vestite 
entru a fi îndreptățit să socotesc fie că poetul 
işi revarsă cîntecul solemn și deplin fără vreo 
cerească inspirație a minţii, fie că elocința se 
scurge fără ajutor divin, plină de cuvinte răsună- 
toare și de gînduri încărcate de miez. 


Cicero, Despre natura zeilor, II, 66, 167 


N-a existat niciodată un bărbat de seamă lipsit 
cu totul de inspiraţie divină. 
ADEVĂRUL ÎN ARTĂ 
Cicero, Despre orator, III, 57, 215 


17. Neîndoielnic, în orice lucru adevărul învin- 
pe imitația. Dacă acesta însă s-ar pune suficient 
în evidență prin el însuși, desigur că nu am mai 
avea nevoie de artă. 

FICȚIUNEA ÎN ARTĂ 


Cicero, ibidem, II, 46, 193 


18. Ce poate fi mai fictiv decît versul, scena 
sau piesele de teatru? 


IDEEA DIN MINTEA ARTISTULUI 
Cicero, Oratorul, 2, 8 


19. Dar părerea mea este că în nici un gen nu 

e nimic atît de frumos încît să nu fie mai prejos 
decît frumuseţea desăvirşită din care el se des- 
prinde ca o imagine după chipul cuiva, iar această 
frumusețe care nu se poate percepe nici cu ochii, 
nici cu urechile, nici cu vreun alt simţ, o cuprindem 
numai cu închipuirea și spiritul nostru. Așadar, 
noi ne putem închipui opere mai frumoase decît 
statuile lui Fidias, pe care vedem că nimic nu le 
întrece în acest gen, și decît tablourile pe care 
le-am amintit; dar acel vestit artist, cînd făcea 
chipul lui Iupiter sau al Minervei, nu avea sub 
ochi un model pe care să-l redea cît mai asemaă- 
nător, ci chiar în mintea lui era un anumit tip 
311 ideal de frumusețe, pe care completindu-l și în 


care cufundîndu-se, îşi îndrepta talentul artistic 
şi mîna spre a-l reproduce desăvîrşit. Aşadar, după 
cum în sculptură și pictură există un tip ideal de 
perfecțiune la care, creaţie a imaginaţiei, e rapor- 
tat prin reproducere artistică ceea ce cade sub 
ochii noștri, tot astfel idealul elocvenţei desăvîr- 
șite îl vedem cu spiritul nostru și căutăm să-i prin- 
dem chipul cu ajutorul urechii. Platon, acel creator 
și maestru neîntrecut nu numai al gîndirii, ci și al 
vorbirii, numește aceste forme ale lucrurilor idei 
și spune că ele sînt înnăscute, eterne şi legate nu- 
mai de raţiunea și inteligența noastră. 


SIMŢUL ESTETIC 
Cicero, Despre orator, III, 50, 195 


20. Toţi oamenii, datorită unui simţ lăuntric, 
întru nimic ajutoraţi de artă sau rațiune, osebesc 
cele drepte de cele greşite în domeniul artelor și 
al raţiunii. Cînd fac același lucru pentru picturi, 
statui sau alte opere pentru a câror înțelegere 
natura i-a înzestrat cu mai puţine mijloace, atunci 
se preocupă mult mai mult de aprecierea cuvin- 
telor, ritmurilor și sunetelor deoarece acestea sînt 
încădăcinate în sensibilitatea comună, de care na- 
tura nu a vrut să lipsească pe nimeni. 


Cicero, Despre îndatoriri, |, 4, 14 


21. Şi într-adevăr, nu este un neînsemnat pri- 
vilegiu natural al raţiunii umane faptul că numai 
această ființă simte ce e ordinea, ce e cuviinţa în 
fapte și vorbe, ce este măsura în ele. Astfel, nici 
o altă ființă nu simte frumusețea, farmecul, armo- 
nia acestor lucruri care ne cad sub priviri; trans- 
punînd această imagine de la ochi la spirit, rațiu- 
nea firească omului socotește că frumuseţea, sta- 
tornicia, ordinea trebuie păstrate chiar cu mult 
mai mult în hotărîri şi fapte. 


SIMŢURILE ȘI INTELECTUL 
Cicero, Oratorul, 55, 183 


22. Prin urmare, nu e greu să ne dăm seama 
că în proză există un anumit ritm; simțul ne-o 
e è v o 

spune. (...) De fapt, nici versul n-a fost găsit 


datorită judecății, ci unui simţ înnăscut, iar jude- 
cata, măsurîndu-i silabele, a explicat ceea ce apă- 
ruse întîmplător. Astfel, studiul și observarea na- 
turii au dat naștere ştiinţei (artem). 


Cicero, Oratorul, 60, 203 


... în versuri, a căror măsură o determină teo- 
ria, dar pe care urechea de la sine, printr-un in- 
stinct al ei, o delimitează fără ajutorul teoriei. 


Cicero, Oratorul, 49, 162 


Dar fiindcă aprecierea ideilor și expresiilor este 
o chestie de judecată, iar judecătorul sunetelor și 
ritmurilor este urechea, și fiindcă cele dintii pri- 
vesc inteligența, iar celelalte plăcerea, în unele arta 
o produce judecata, în altele sensibilitatea. 


Cicero, Oratorul, 53, 178 


...În poezie versul s-a creat prin determinări 
cdi Cr: i . 
impuse de ureche și prin observärile celor pricepuți. 


Cicero, Despre natura zeilor, Il, 14, 37 


23. Omul însuşi s-a născut pentru a privi lumea 
şi a o imita. 
ELOGIUL OCHILOR ŞI URECHILOR 


Cicero, Despre natura zeilor, II, 48, 145 


24. Fiecare simţ al omului întrece cu mult sim- 
țurile animalelor. Întîi de toate ochii văd cu sub- 
tilitate diverse aspecte în domeniul acelor arte 
a căror apreciere depinde de ei: picturi, forme 
modelate și sculptate, mișcarea și gestica trupurilor, 
aspectul plăcut şi dispunerea culorilor și figurilor 
şi, ca să spun astfel, ochii judecă ceea ce se cuvine 
şi încă altele mai înalte. Ei recunosc virtuțile și 
viciile, dușmanul și prietenul, veselul și aducătorul 
de întristare, pe viteaz și pe laş, pe îndrăzneţ și 
pe timid. Judecata urechilor este de asemenea mi- 
nunată şi eficientă atât în privinţa cântărilor vocale 
cît și a instrumentelor de suflat și cu coarde, ea 
osebind diversitatea tonurilor, a modurilor și chei- 
lor cît și numeroasele feluri de voci: sonoră și 

943 surdă, caldă și aspră, groasă și subțire, flexibilă 


și dură, ce pot fi distinse numai de urechile oame- 
nilor. 


ELOGIUL MIINILOR 


Cicero, Despre natura zeilor, Il, 60, 150 


25. Şi astfel, prin mișcarea degetelor, mîna este 
capabilă să picteze, să modeleze, să sculpteze, să 
scoată sunete din coarde şi din suflători, Aceasta 
în privinţa desfătărilor, cît privește însă nevoile, 
mă refer la cultivarea lanuri ilor, la construcţii, la 
îmbrăcămintea trupurilor, țesută sau cusută, și la 
întreaga prelucrare a bronzului și fierului, se des- 
prinde că la descoperirile minţii şi la cele do- 
bîndite prin simţuri, graţie mîinilor meșteșugarilor 
se adaugă toate cele de trebuință cum sînt locuin- 
tele, hainele, putinţa de a ne apăra, orașele, mete- 
rezele, căminele și templele. 

VARIETATEA FORMELOR ÎN ARTĂ 


Cicero, Despre orator, III, 9, 34 

26. Oare nu s-ar putea întîmpla să se descopere 
tot atîtea feluri de elocinţe câţi oratori sînt? Din 
cele ce afirm s-ar deduce că nenumărate fiind 
formele și figurile artei oratorice, diferite ca fel, 
lăudabile însă în esenţă, cele ce sînt atît de ose- 
bite între ele nu se pot dobîndi printr-o unică 
metodă și prin aceleași reguli. 


Cicero, Pentru Archias, I, 2 


26 a. Căci toate studiile care educă și înnobilează 
spiritul au ceva comun care le unește și ele se ţin 
laolaltă ca printr-o strînsă înrudire. 


Cicero, Despre orator, III, 7, 26 


27. Același lucru care e valabil în cazul feno- 
menelor naturale poate fi și în cel al artelor. Arta 
modelării este una; în cadrul ei au strălucit Miron, 
Policlet, Lisip, deosebiți între ei în așa fel încît 
ai vrea ca nici unul să nu se dezică de sine. Una 
este arta și știința picturii însă foarte diferiți au 
fost între ei Zeuxis, Aglaofon, Apelles; artei nici 
unuia dintre ei nu pare însă a-i lipsi ceva. 


PROGRESUL ÎN ARTĂ 
Cicero, Despre orator, 1, 42, 187 


28. Aproape toate cîte sînt acum strînse în do- 
meniile artelor au fost odată împrăștiate și fără 
legătură, așa cum sînt în muzică riumurile, vocile 
şi măsurile, (...) în gramatică, studiul poeților, 
cunoașterea legendelor, interpretarea cuvintelor, 
pronunţarea corectă. În sfîrșit, în această artă a 
vorbirii a imagina, a împodobi, a plasa la locul 
cuvenit, a reaminti, a mişca — par lucruri necu- 
noscute tuturor și foarte diferite între ele. 


CONDIȚIILE SOCIALE ALE ARTEI 
Cicero, Iusculane, 1, 2, 4 


29. Cinstirea hrănește artele și pe toți mistui- 
toarea glorie îi împinge la treabă, pe cînd cele ce 
nu-s Îîncuviințate de nimeni rămîn mereu deo- 
parte. 

OBSERVAŢII METODOLOGICE 


Cicero, Despre îndatoriri, I, 27, 94 


30. Deosebirea între ce este moral și ce este 
cuviincios se poate mai ușor înţelege decît explica. 


Cicero, Despre îndatoriri, I, 27, 95 

31. Într-adevăr, ceea ce înţelegem prin „cuviin- 
cios“ se vede în orice virtute; dar aspectul acesta 
se poate distinge de virtute mai mult în teorie 
decît în practică. După cum farmecul şi frumu- 
sețea fizică nu se pot despărți de sănătate, tot 
astfel întreaga cuviință de care vorbim e contopită 
cu virtutea, dar se deosebește de ea abstract și 
teoretic. 


7. ESTETICA MUZICII 


(a) Muzica elenistică 


]. Arta grecească arhaică se întemeia pe reguli 
obligatorii, deși nescrise. Ea era raţională și obiec- 
vă. Nu căuta nici bogăţia, nici orginalitatea, ci 

Ms doar perfecțiunea. Platon arătase cu insistență că 


o atare artă trebuie urmată totdeauna, oricare alta 
fiind exclusă, iar artiștii trebuie să se mărginească 
la crearea unor variaţii pe această temă, fără a 
introduce noi principii sau forme. Dar încă din 
timpul vieţii lui, pictura şi sculptura s-au deplasat 
pe tărîmul total diferit al impresionismului și su- 
biectivismului. Această schimbare a avut loc și 
în poezie, după cum se vede, din tragediile lui 
Euripide. Chiar și muzica, în ciuda naturii ei 
ritualiste şi a conservatorismului subsecvent, a su- 
ferit modificări încă de la mijlocul secolului al 
V-lea. Atît Plutarh cît și Platon priveau această 
dată timpurie ca începutul „prăbușirii muzicii“. 

Grecii asociau punctul de cotitură din muzică” 
cu numele lui Melanippides, citaredul Frynis din 
Mitilene (mijocul secolului al V-lea) şi elevul său 
Timotheos din Milet, activ îndeosebi la Atena în 
secolele al V-lea și al IV-lea î.e.n. Aceşti muzi- 
cieni abandonaseră simplitatea vechii şcoli a lui 
Terpandru! și îmbrățișaseră un nou tip de com- 
poziţie în care melodia a căpătat întiietate faţă 
de ritm2, în care tonalitatea și ritmul variau și 
care făcea uz de efecte neașteptate, de contraste 
izbitoare, modulaţii rafinate, apel masiv la croma- 
tism şi execuţii corale ale nomilor. Istoricul mu- 
zicii Abert l-a asemuit pe Timotheos cu Richard 
Wagner. Schimbările introduse de el în muzica 
grecească au avut un vast ecou. El a părăsit ve- 
chile reguli și forme imuabile și a inaugurat com- 
poziţia personală. Caracterul anonim -al artei a 
luat astfel sfârşit și artiștii au început să se deose- 
bească prin stilurile lor individuale. Reacţia ascul- 
tătorilor s-a modificat și ea, compoziţiile muzicale 
acum, pentru prima oară, stîrnind aplauze. 


* Pe lingă cele menţionate mai sus, există următoarele 
istorii ale muzicii antice: R. Westphal, Harmonik und Melo- 
pote der Griechen, 1863; Geschichte der alten u. der mittelalter- 
lichen Musik, 1864; Th. Gerold, La musique des origines à nos 
Jours, 1936; The New Orford Ilistory of Music, vol. 1: Ancient 
and Oriental Muste, 1955; F. A. Gevaërt, Histoire et théorie 
de ia musique dans l'antiqutit, vol. 2, 1875—1881; cf. K. v. 
Jan, Musiei auetores Graeci, 1895. 
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În secolul al V-lea, muzica a trecut de la for- 
mele canonice la cele individualiste și de la forme 
foarte simple la altele mai complexe. Referindu-se 
în special la cîntatul din flaut, Plutarh scria că 
el a evoluat de la „forme simple la forme bogate“. 
În același timp, muzica a evoluat către forme 
libere. Dionis din Halicarnas spunea despre mu- 
zicieni că „amestecînd în una și aceeași compoziție 
modul dorian, frigian și lidian și gamele diatonice, 
cromatice și enarmonice, ei s-au complăcut într-o 
libertate inadmisibilă în artă“. 

În același timp a survenit în muzică o depla- 
sare de accent de pe muzica vocală pe cea instru- 
mentală. Tradiţionaliștii regretau că „acum, cîn- 
tăreţii din flaut nu mai sînt pregătiți să cedeze 
rolul conducător corurilor, așa cum se întîmpla 
în trecut“, și afirmau că la urma urmelor „Muzele 
au încredinţat corului conducerea, aşa încît flau- 
tul să rămînă în spate, fiindcă are un rol sub- 
ordonat“. Această schimbare a avut un rezultat 
de o semnificație considerabilă. Cînd muzica a 
început să fie asociată cu instrumentele, ea s-a 
desprins de poezie și în locul a ceea ce fusese o 
artă unică au apărut două arte. Pe de o parte 
a luat naștere muzica pur instrumentală, iar pe de 
alta, deopotrivă de necunoscută în trecut, poezia 
menită lecturii şi nu cîntării sau recitării şi ascul- 
tării. „Cântul poetului“ a devenit o expresie pur 
metaforică. $ 

II. Romanii nu erau nici foarte pasionați de 
muzică Şi nici nu aveau un talent deosebit pentru 
ca. Nu se simțeau atrași de melodia fără cuvinte 
sau spectacol. Sub numele de cîntec (canticum), 
ci compuneau recitări scenice și pantomime. Aceas- 
ta era situaţia în perioada romană timpurie, dar 
ulterior a avut loc o schimbare şi Roma a sucombat 
în faţa influențelor nu numai ale muzicii greceşti, 
dar şi ale celei orientale. Titus Livius ne spune 
ca în anul 187 î.e.n., Roma a fost invadată de 
muzică orientală, aceasta întîmpinînd rezistența 
conservatorilor care, în 115, au promulgat o in- 


terdicţie oficială a tuturor instrumentelor cu ex- 
cepția tibiei romane. Cu toate acestea nimeni n-a 
luat în seamă interdicția şi viața și-a urmat cursul. 
Cicero era înclinat să vadă o legătură între for- 
mele muzicale noi și declinul moravurilor, con- 
damnînd prin urmare rafinamentul muzical care 
se generalizase în timpul vieţii lui. 

Sub „Cezari, muzica a devenit mult mai impor- 
tantă în viaţa publică şi privată, iar interpretările 
au dobîndit în scurt timp proporţii colosale. Ace- 
laşi lucru e valabil și în cazul Alexandriei, unde 
dădeau concerte coruri și orchestre uriașe. Sub 
Ptolemeu Filadelful, la procesiunile dionisiace au 
luat parte 300 de cîntăreţi şi 300 de chitare. Roma 
a întrecut însă chiar Alexandria. Acolo, coruri 
alcătuite din sute și sute de persoane dădeau spec- 
tacole în teatre și sute de executanţi dădeau con- 
certe pentru zeci de mii de ascultători. 

Dacă înainte vreme romanii se mărginiseră să 
asiste la dansurile sclavilor fără a lua parte la 
ele, din epoca Gracchilor şi-au făcut apariția școli 
de dans și de cînt, în pofida protestelor tradiţio- 
naliștilor. Cezarii, ale căror gusturi i-au apropiat 
mai mult de popor decît de aristocrație, au spri- 
jinit muzica şi unii dintre ei puteau ei înșiși să 
cînte din gură sau din instrumente. Capacitatea 
de a face muzică vocală şi instrumentală a ajuns 
să fie privită ca o podoabă a personalităţii femi- 
nine. Din Grecia a venit moda interpretării mu- 
zicii în timpul meselor. 

Marii interpreţi erau înconjurați cu toate ono- 
rurile și făceau turnee în tot cuprinsul imperiului. 
Mulți dintre ei erau întreţinuți de curtea impe- 
rială şi nu numai că erau remuneraţi generos, ci 
se ridicau și statui în cinstea lor. Neron i-a dăruit 
un palat citharedului Menecrates, iar Anaxenoos 
a primit de la Marcus Aurelius tributurile plătite 
de patru orașe cucerite şi avea o gardă de onoare 
postată în faţa casei lui. Strabon spune despre el 
că oraşul natal i-a acordat-un titlu religios şi a 
înălţat o tablă cu o inscripție în care era comparat 


cu zeii. Trebuie să ne mărginim la aceste infor- 
maţii sociologice despre muzica din Roma pentru 
că, în pofida dragostei lor pentru muzică, romanii 
nu au adus nici o contribuţie la dezvoltarea ei. 

Dar chiar în Grecia muzica a progresat prea 
puţin în veacurile mai tîrzii. Deși însă creativi- 
tatea muzicală a avansat atît de puţin, teoria 
muzicală s-a dezvoltat într-un mod cu totul con- 
siderabil. Aceeași observație e valabilă și pentru 
istoria muzicii. Tot ce ştim despre perioada elenă 
timpurie de creaţie o datorăm istoricilor din era 
elenistică, perioadă cînd pasiunea erudiţiei a în- 
locuit munca creatoare. 


(b) Teoria muzicală 


1. DIVERSELE ACCEPŢII ALE CUVINTU- 
LUI „MUZICĂ“. Derivat etimologic din „Muze“, 
cuvîntul „muzică“ însemna iniţial toate activită- 
tile și meșteșugurile aflate sub patronajul lor. Dar 
încă dintr-un stadiu timpuriu, accepţia lui s-a 
redus la arta sunetelor. În vremurile elenistice, 
semnificaţia originară largă nu mai era întrebuin- 
tatà decît metaforic. 

Cuvintul mowsikt era o abreviere de la mou- 
siké tebne, semnificînd arta muzicii, și a păstrat 
permanent ambiguitatea termenului grecesc de 
„artă“, care îngloba atît teoria cât și practica. Cu- 
vîntul mousik€ semnifica nu numai muzica în ac- 
cepţia modernă, ci și teoria muzicală, nu numai 
capacitatea de a produce ritmuri, ci și procesul 
de producție însuși. 

Astfel, Sextus Empiricus scria că în Antichitate 
cuvîntul „muzică“ avea un triplu înțeles’. În pri- 
mul rînd, semnifica o știință, știința care se pre- 
ocupa de sunete și ritmuri (adică ceea ce azi am 
numi teorie muzicală). În al doilea rînd, el în- 
semna competența În canto sau în muzica instru- 
mentală, în producerea sunetelor și ritmurilor, dar 
şi produsul acestei competenţe, adică lucrarea mu- 

)19 zicală însăși. În al treilea rînd, cuvîntul „muzică“ 


însemna, în accepţia lui originară, orice operă de 
artă în cel mai larg înțeles, inclusiv pictura şi 
poezia, deși mai tîrziu a încetat să mai fie utili- 
zat în acest sens. i F 

2. SFERA TEORIEI MUZICALE. Ştiinţa mu- 
zicii la antici era extensivă, îndeosebi fiindcă ei 
includeau în ea atît fundamentele ei matematice 
şi optice cît şi teoria dansului şi, într-o anumită 
măsură, teoria poeziei. Opera lui Aristoxenos* 
arată că, încă de la începutul epocii elenistice în 
secolul al III-lea î.e.n., această știință cuprindea 
o mare diversitate de subiecte. 

Astfel, ştiinţa muzicii avea un aspect teoretic 
și unul practic. Aspectul teoretic rezida în bazele 
ştiinţifice și în aplicaţiile lor tehnice. Aceste baze 
constau parte în aritmetică și parte în fizică, în 
timp ce aplicaţiile lor cuprindeau armonica, eurit- 
mica şi metrica. Aspectul practic era deopotrivă 
educativ şi productiv. Compoziţia putea fi la 
rîndu-i de trei feluri: fie muzicală în accepţia 
noastră modernă, fie ocupindu-se de dans sau de 
poezie. Interpretarea era de asemenea diviziblă: 
interpretarea la instrumente, interpretarea vocală 
și interpretarea prin intermediul mișcărilor cor- 


pulu:, precum: în cazul unui actor sau al unui dan- 
2. 
sator”?. 


ȘTIINȚA MUZICII 


a. TEORIE 


Baze științifice Aplicaţii tehnice 
(fystk6n) (tehnikn) 


ME ESI 
| | 
aritmetică fizică Armonica Metrica 


(arithmetikón) (fysikón) 
. Euritmica 


* Die harmonischen Fragmente des Aristoxenos, ed. P. Mar- 
quardt, 1868. 

** Aristoxenos era familiarizat cu toate aceste aspecte 
diverse ale ştiinţei muzicale. Tabloul lor a fost întocmit de 
P. Marquardt, care l-a editat operele acum peste o sută de 
ani. 
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b. PRACTICA 


educativă productivă 
(paideutikân)  (energetik6n,) 


Compoziţia Interpretarea 
(hrestikân)  (ezangelik6n) 


muzicală dansul poetică 
(inelopola) (rhythmopola) (polesis) 


instrumentală vocală prin mișcare 
(organikâ) . (odikE) (hyupokriiikâ) 

3. TRADIȚIA PITAGORICIENILOR, A LUI 
PLATON ŞI ARISTOTEL. Grecii au fost cei mai 
puternic influenţaţi în atitudinea lor față de mu- 
zică de cei care i-au studiat primii teoria, şi anu- 
me de pitagoricieni“. Modul lor de a înţelege 
muzica avea trăsături aparte. În primul rind, 
o interpretau matematic. Bazîndu-se pe observa- 
piile lor asupra matematicii şi acusticii, ei ajun- 
seseră la concluzia că armonia se reduce la pro- 
porții şi numere. Plutarh avea să descrie această 
metodă după cum urmează: „Pitagora nu dădea 
importanţă judecării muzicii după senzaţie, ci spu- 
nea că receptarea valorii acesteia se face cu min- 
țea “4 

În al doilea rînd, ei au inițiat teoria etică a 
muzicii. Ei au dezvoltat opinia curentă în Grecia 
că muzica nu e doar un amuzament, ci și un sti- 
mulent către fapte bune5 și susțineau că ritmul 
ji tonalitatea . influențează atitudinea morală a 
omului, fie paralizîndu-i voinţa, fie încurajîndu-i-o, 
şi-l pot duce de la normalitate la nebunie sau, dim- 
potrivă, pot calma şi înlătura tulburările psiho- 
logice, avînd o valoare terapeutică. După cum 
spuneau grecii, ele influenţează etosul omului. 

Interpretarea etică a muzicii, formulată pentru 
prima oară de pitagoricieni, a fost dezvoltată de 


* Cf. op. cit. de Frank și Schăfke. i 


Damon” şi de Platon””. De la bun început au 
existat două școli pitagoriciene, una tratînd mu- 
zica pur teoretic, pe picior de egalitate cu astro- 
nomia, cealaltă preocupată de influenţa ei etică. 
Platon a susținut această din urmă școală, care poa- 
te fi numită așadar, școala pitagoriciano-platonică, 


Interpretarea muzicii în termeni etici se explică 
lesne. Unul din motive a fost extraordinara sen- 
sibilitate la muzică a grecilor, î împrejurare foarte 
obișnuită printre popoarele aflate în stadii tim- 
purii ale dezvoltării culturale. Aceasta a avut con- 
secinţe remarcabile în faptul că teoria muzicală 
s-a arătat mai interesată de efectele morale ale 
muzicii decît de cele estetice, în timp ce credința 
că muzica e construită după aceleași legi mate- 
matice ale armoniei ca și universul a înzestrat teo- 
ria muzicală grecească cu o tendință metafizică 
şi mistică. Această moştenire pitagoriciano-plato- 
nică, în parte metafizică, î în parte morală şi edu- 
cativă,. a supraviețuit în veacurile elenistice. A 
supravieţuit însă și opoziţia sofiștilor față de 
această teorie. Ei susțineau că singura “funcţie a 
muzicii e de a furniza plăcere, ceea ce însemna o 
puternică lovitură împotriva unei arte care pretin- 
dea cunoașterea cosmosului şi capacitatea de a 
ameliora sufletele oamenilor. Teza etico-metafizică 
şi critica ei s-au perpetuat amîndouă în era ele- 
nistică, dar în acelaşi timp, erudiți aparţinind 
tuturor școlilor filosofice contemporane, indeosebi 
şcolii peripatetice, au întreprins studii muzicale 
specializate și empirice, eliberate de presupoziţiile 
metafizice și etice. 


4. „PROBLEMELE“. Acestei şcoli i se datorează 
Problemele, atribuite cîndva lut Aristotel însuşi**”. 
Deși nu sînt opera lui, ele derivă din gîndirea sa 
și-i utilizează metoda științifică de rezolvare a 
chestiunilor specializate. Cel puţin unsprezece ca- 


* Cf. Schäfke și Koller, op. cit. 

“* J. Regner, Platos Musiktheorie, Halle Univ. Teză, 
1923. 
. *** C. Stumpf, „Die Pseudo-aristotelischen Probleme 
über Musik“, Abhandlungen der Berliner Akademie, 1896. 
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pitole din această lucrare sînt consacrate teoriei 
muzicale, și întrebările pe care le elaborează sînt 
în parte similare cu cele puse de estetica modernă, 
cu toate că soluţiile sînt tradiționale și specifice 
Antichității. 

Astfel, în Problemele 34, 35a şi 41 se pune în- 
trebarea: Cînd sînt sunetele în armonie şi plăcute 
urechii? Răspunsul este: cînd se găsesc într-o 
relație numerică simplă. Era un răspuns pitago- 
rician tradiţional, general acceptat de greci. 

Problema 38 întreabă de ce oare riumurile, me- 
ludiile și armoniile produc plăcere, răspunzînd că 
plăcerea produsă de ele este parţial naturală și 
înnăscută și parţial îşi are obîșia în număr, stabi- 
litate, ordine şi proporţie, care sînt prin natura 
lor dătătoare de plăceres. Aici întîlnim o nouă 
doctrină a deprinderii şi familiarizării, alături de 
vechea doctrină pitagoriciană potrivit căreia ordi- 
nea şi proporția E ae izvoarele frumuseţii și bucuriei. 

Problemele 27 şi 29 examinează modul în care 
muzica, chiar dacă e lipsită de voce, poate expri- 
ma caracterul, și răspunsul este că muzica poate 
face acest lucru din cauză că în muzică percepem 
mişcarea, în mișcare percepem acțiunea și în acţiune 
caracterul. Și răspunsul acesta reflectă vechea in- 
terpretare „etică“ a muzicii. 

Problemele 33 şi 37 întreabă de ce găsim că o 
voce gravă e mai plăcută decît una acută şi ne 
spun că lucrurile stau astfel deoarece ni se pare 
că o voce acută reflectă slăbiciunea unei persoane. 
Și acesta este un ecou al teoriei „etosului“ în muzică. 

În Problema 10 se pune întrebarea de ce vocea 
umană produce mai mare plăcere decît instrumen- 
tele și de ce plăcerea aceasta e diminuată cînd 
cîntecul e fără cuvinte. Răspunsul arată că expli- 
cația stă în faptul că plăcerea armoniei în sine 
este potenţată în prezenţa cuvintelor de către plă- 
cerea imitației. Acest răspuns e tipic aristotelic, 
întrucît introduce ideea de mimesis într-o inter- 
pretare, ceea ce era specific Stagiritului. 

Problemele 5 şi 40 se interesează de ce resim- 
yim mai multă plăcere cînd ascultăm un cîntec 
cunoscut decît atunci cînd ascultăm unul necu- 


noscut. Răspunsul arată că există o plăcere în 
recunoaștere, iar recunoașterea unui cîntec fami- 
liar, a melodiei și ritmului său necesită mai puțin 
efort. Această observaţie e la fel de veche ca 
Homer, dar referirea explicativă la „plăcerea re- 
cunoașterii“ introduce o idee aristotelică. 

În esență, Problemele arată cît de răspîndită și 
de durabilă a fost în Grecia maniera de a înțe- 
lege muzica dezvoltată de pitagoricieni, cu inter- 
pretarea numerică a armoniei și cu doctrinele ei 
despre ordine, expresie și etos. Aceste doctrine 
s-au întrepătruns însă cu unele idei ale lui Aristo- 
tel, îndeosebi cu teoria imitaţiei. 

5, TEOFRAST ŞI ARISTOXENOS. Teofrast, 
elev strălucit al lui Aristotel și savant preocupat 
chiar mai mult decît magistrul său de probleme 
speciale și tehnice, şi pe care Aristotel l-a dojenit 
pare-se pentru „claritate excesivă“, a manifestat 
un deosebit interes pentru estetică şi teoria artei. 
Pe lîngă Poetica sa şi monografiile Despre stil, 
Despre comedie, Despre ridicol și Despre entu- 
ziasm, el a scris Armonicele şi Despre muzică. 
Fragmentele păstrate din aceste lucrări muzicolo- 
gice ne arată că el explica efectele muzicii prin 
cele trei emoţii stârnite: tristețe, desfătare și entu- 
ziasm. Muzica descarcă aceste emoţii și le împie- 
dică prin urmare să abiă efecte negative. Vedem 
astfel că Teofrast accepta teoria catharsisului în 
muzică și teza efectelor morale ale muzicii. El a 
păstrat vechea concepţie grecească despre muzică, 
dar în formularea precaută a lui Aristotel. 

Aristoxenos din Tarent, alt elev al lui Aristotel, 
a avut o contribuţie și mai importantă la teoria 
muzicală. Printre numeroasele-i lucrări (Suidas îi 
enumeră 453 de cărți) locul întîi îl ocupă cele 
consacrate teoriei muzicale. Au supravieţuit trei 
cărți din Armonicele sale, ca şi fragmente pe teme 
muzicale din Introducerea în armonie (la Cleoni- 
des) şi din Discuţiile conviviale (la Plutarh). Tra- 
tatul său Despre euritmică e cunoscut din tran- 
scrieri târzii. Anticii erau conștienți de rolul său în 
acest domeniu şi-l numeau „muzicianul“. Cicero 
i-a comparat realizările în analele muzicii cu acelea 
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ale lui Arhimede în matematică. Informaţiile isto- 
rice compilate de Aristoxenos fac din ele una din 
principalele noastre surse referitoare la muzica 
antică, în timp ce propriile sale studii muzicale nu 
şi-au pierdut actualitatea nici azi, după două mii 
de anı. 

A fost elevul nu numai al lui Aristotel, ci și 
al matematicienilor şi experților pitagoricieni în 
acustică. A studiat deopotrivă problemele tehnice 
şi cele filosofice referitoare la muzică. A fost par- 
tizanul muzicii simple a trecutului și i-a elogiat 
pe muzicienii timpurii care „dispreţuiau polifonia 
și varietatea“. Lor li i-a opus pe inovatori, susţi- 
nînd că „sîntem aidoma locuitorilor din Paestum, 
care erau odinioară eleni, dar s-au dedat barbariei 
şi au devenit romani“. El susținea învăţătura tra- 
dițională despre etosul muzicii și despre efectele ei 
morale, educative și terapeutice. Credea că „vechii 
eleni aveau dreptate în privința puterii educative 
a muzicii”. 

6. ORIENTAREA PIIAGORICIANĂ ȘI CEA 
ARISTOXENIANĂ. Noutatea și importanța is- 
torică a lui Aristoxenos stau însă nu atit în aceasta 
cît în studiile sale obiective asupra muzicii, inclu- 
siv în studiile psihologice. A recunoscut însemnă- 
tatea acestora pornind de la premisa că trebuie 
acordată mai multă atenţie actului judecății decît 
lucrului judecat’. 

A avut de înfruntat două concepţii antagoniste 
despre muzică, una dintre ele afirmînd că muzica 
înseamnă forță morală, iar cealaltă că nu face 
decît „să gîdile urechea“. Concepţia pitagoriciană 
era că muzica are un fundament matematic imua- 
bil, iar Democrit și sofiștii susțineau că este o 
chestiune de simţuri. Aristoxenos nu a sprijinit in- 
tegral nici una din aceste concepții, luîndu-și însă 
din fiecare o seamă de idei. A inclus în teoria sa 
doctrinele pitagoriciene, dar a relevat și elemen- 
tele senzoriale ale muzicii. El scria că, în privința 
muzicii, „precizia percepției este pentru cel ce 
studiază muzica o cerință de căpătii“8 și că 
priceperea . muzicii depinde de două lucruri: 

)25 de percepţie și de memorie?. Astfel, teoria 


muzicală avea de acum încolo să opună direcția 
pitagoriciană celei  aristoxeniene.  Amîndouă 
susțineau interpretarea „etică“ a muzicii, deose- 
birea dintre ele constind în faptul că modul de 
abordare al celei dintîi era metafizic și mistic, 
asociind armonia muzicală cu armonia cosmosului 
şi atribuind muzicii o forţă specială și o capacitate 
unică de a influenţa sufletele, în timp ce mișcarea 
aristoxeniană încerca o interpretare pozitivistă, 
psihologică și medicală. Deosebirea dintre pita- 
goricieni și adepţii lui Aristoxenos stă nu atit în 
modul lor de înțelegere a muzicii cît în metoda 
utilizată pentru studierea ei. 


Urmînd spiritul vremii, majoritatea teoreticie- 
nilor muzicali au început să-l sprijine din acel 
moment pe Aristoxenos, cu toate că și ei au adop- 
tat o atitudine de compromis față de poziția pita- 
goriciană. Printre ei s-au numărat o serie de stoici, 
dintre care cel mai mare interes pentru teoria 
muzicii l-a manifestat Diogene, supranumit din 
Babilon. Lucrarea sa Despre muzică, în care a 
preamărit puterea muzicii și utilitatea ei în cult 
și educaţie, în război și jocuri, în acţiune și în gîn- 
dire, şi în care i-a subliniat nu numai valoarea 
morală, dar și pe cea epistemologică, s-a bucurat 
o vreme de un succes remarcabil. Cel mai impor- 
tant dintre scriitorii târzii ai acestei mișcări a fost 
Aristides Quintilian, autorul celor Trei cărți despre 
muzică”, 

7.STUDIUL ETOSULUI. Un element esențial 
în întreaga teorie a muzicii atît în interpretarea 
ei pitagoriciană cît și în cea aristoxeniană, era În- 
văţătura antică grecească despre „caracterul mu- 


* Aristides Quintilianus, ed. A. Jahn. — Următoarele 
titluri reprezintă de asemenea lucrări bine păstrate și impor- 
tante despre muzica Antichității tirzii: Plutarh, De musica 
(De la musique, cd. H. Well și Th. Reinach, 1900) și Pto- 
lemeu, Harmonica (ed. J. During, 1930). — interpretarea 
muzicii în faza finală a Antichității se face în G. Pietzsch, 
Die Musik in Erzeihungs- und Bildungsideal des ausgehenden 
Alteriums und frühen Mittelalters, 1932, și în cartea deja 
menționată a lul Schâfke. 

** H. Abert, Die Lehre vom Ethos in der griechischen 
Musik, 1899. 
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zicii“ 10, Pe măsură ce a devenit mai amănunţit”, 
studiul lui a depășit condiția unei teze generale 
despre efectul muzicii asupra caracterului (etos), 
descriind diverse aspecte ale acestui efect și în- 
deosebi punîndu-i în contrast efectele pozitive și 
negative. Muzica fiecărei seminții greceşti avea 
cîte un mod diferit: modul dorian era auster, cel 
ionian melodios. Muzica orientală transpusă în 
modul frigian și în cel lidian, care își consolidase 
situația în Grecia, era foarte diferită de muzica 
autentic grecească, în special de muzica doriană. 
Pentru greci, contrastul cel mai puternic era între 
muzica doriană austeră şi muzica frigiană, pasio- 
nată și pătrunzătoare. Modurile lor erau diferite. 
Unul era profund și grav (bipata), celălalt acut 
(neta). Unul întrebuința cithara, celălalt flautul. 
Ele acompaniau culte diferite, modul dorian fiind 
asociat cultului lui Apolo, iar cel frigian cultului 
lui Dionisos, al Cibelei și al morţilor. Unul era 
indigen, celălalt exotic. Muzica frigiană era atît 
de diferită de aceea cu care se obișnuiseră grecii, 
încît introducerea ei a fost resimţită ca un șoc, 
datorîndu-i-se probabil într-o. anumită măsură 
apariţia întregii teorii despre etosul divers al mu- 
zicii. Grecii își considerau muzica tradițională ca 
fortifiantă și liniștitoare, noua muzică străină vā- 
zîind-o ca stimulatoare, excitantă și orgiastică. 
T'radiţionaliștii, Platon îndeosebi, i-a atribuit celei 
dintii un etos pozitiv, iar celei de-a doua unul 
negativ. Ei au condamnat modul frigian, încuviin- 
țindu-l exclusiv pe cel dorian, 

Între aceste două extreme, grecii recunoșteau 
multe moduri intermediare: modul eolian epic (pe 
care, datorită apropierii sale de modul dorian, îl 
numeau hi ian), modul ionian liric (care, da- 
torită asemănării sale cu modul frigian, era numit 
hipofrigian), modul lidian, modul mixolidian, mo- 
dul hipolidian și altele. Încercînd să simplifice 
această varietate, teoreticienii greci au distins trei 
moduri muzicale, două dintre ele extreme și un al 
treilea intermediar înglobîndu-le pe toate celelalte. 

Filosofii au furnizat o interpretare morală şi 

33? psihologică pentru această multitudine de moduri. 


Din acest punct de vedere, Aristotel a deosebit 
trei tipuri de moduri: etic, practic și entuziastic. 
El susținea că modurile „etice“ influențează între- 
gul etos al omului, fie dotiîndu-l cu stabilitate 
etică (precum face modul dorian cu austeritatea 
lui), fie distrugindu-i-l în fapt (așa cum face mixo- 
hdianul cu melancolia lui sau modul ionian cu 
accentul lui iritant). Modurile „practice“ trezesc 
în om acte specifice de voință, pe cînd cele „entu- 
ziastice“, îndeosebi frigianul, îl duc pe om din 
starea normală în extaz și determină o descărcare 
emoţională. 

Această triplă diviziune a modurilor s-a men- 
ținut de-a lungul întregii ere elenistice, deși de- 
obicei în combinaţii și sub nume diferite. Aristides 
Quintilian deosebea trei tipuri de muzică!!: 1. mu- 
zică cu „etos diastaltic“, caracterizată prin măre- 
ție, virilitate și eroism; 2. contrariul ei, muzică 
cu „etos sistaltic“, lipsită de bărbăţie și dînd naş- 
tere simțămintelor amoroase și tînguitoare; 3. „eto- 
sul isihastic“, de mijloc, caracterizat prin stabilitate 
internă. În poezie, primul „etos“ e adecvat trage- 
giei, al doilea lamentaţiilor și al treilea imnurilor 
și peanilor. 

Analiza „etică“, trăsătura cea mai caracteristică 
a teoriei grecești despre muzică, a apărut printre 
pitagoricieni sub forma unei teorii metafizice și 
mistice. Apoi, din epoca lui Damon și Platon, a 
început să fie asociată cu concluzii eticet?, peda- 
gogice şi politicei3, care pretindeau utilizarea anu- 
mitor moduri și interzicerea altora. În sfîrșit, 
încăpută pe mîinile lui Aristotel și ale elevilor lui, 
ea s-a modificat atit de mult, încît a fost redusă 
la o fenomenologie a efectelor muzicii. Pretenţiile 
i-au scăzut, dar valoarea științifică i-a sporit. 

În pofida respectului nutrit de greci față de 
teoria metafizică şi etică a muzicii, ele nu au fost 
scutite de critici. Chiar interpretarea fenomeno- 
logică a „etosului“ a provocat obiecţii din cauză 
că ea admitea că „etosul“ există independent de 
atitudinea ascultătorului și atribuia sunetelor o 
putere bine definită. Existau de asemenea gîndi- 
tori mai prudenți care îi tăgăduiau muzicii această 
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forță şi susțineau că toate atributele modurilor — 
exaltarea modului dorian, fantezismul inspirat al 
modului frigian, lamentația jalnică a modului li- 
dian — nu trebuiau căutate în ele înseși, ci mai 
degrabă fuseseră încărcate cu aceste atribute chiar 
de om în cursul unui îndelungat proces evolutiv. 

$. ORIENTAREA POZITIVISTA: FILODEM. 
Această critică începuse încă din perioada de re- 
naştere din veacul al V-lea. Sofiștii şi atomiștii nu 
acceptau teoria „etosului“. Ei ofereau în locu-i o 
teorie total diferită potrivit căreia muzica nu ar 
fi decît o combinaţie plăcută de sunete și ritmuri 
şi nu o forță psihagogică sau etică. Cele mai vechi 
dubii cu privire la puterea psihagogică a muzicii 
se găsesc într-un fragment păstrat și cunoscut sub 
numele de papirusul de la Hibeh'4. Conflictul din- 
tre cele două mișcări, pe care le putem numi etică 
și pozitivistă, a dus la cea mai aprigă controversă 
asupra teoriei muzicii „din perioada elenistică, 
scepticii şi epicurienii jucînd aici rolul de purtători 
de cuvînt ai mișcării pozitiviste. Ne-au parvenit 
două lucrări savante pe această temă: una datorită 
epicurianului  Filodem, iar cealaltă scepticului 
Sextus Empiricus, ambii făcînd deja obiectul dis- 
cuţiei noastre. Concepţiile lor și îndeosebi cele ale 
lui Filodem, care se abate de la tradiția meta- 
fizico-etică a teoriei grecești despre muzică, pot 
[i considerate drept caracteristice pentru anumite 
şcoli de gîndire. Deși constituia concepția unei 
minorităţi, nu era mai puţin caracteristică pentru 
perioada respectivă. 

Tilodem* a lansat un atac polemic 1. contra 
afirmației că ar exista o asociaţie specifică între 
muzică și suflet. El a declarat în mod brutal că 
efectul ei asupra sufletului nu se deosebește de cel 
al artei culinarei5; 2. contra pretinsei ei asocieri 
cu divinitatea, deoarece stările de extaz generate 
de ascultarea muzicii sînt ușor explicabile; 3. con- 
tra pretinselor ei efecte morale și capacității de a 
fortifica sau slăbi virtutea; 4. contra capacității ei 
de a reprezenta ceva şi cu atît mai puţin caractere. 


œ A. Rostagni, „Filodemo contra l'estetica classica“ 
119 Rivista di filologia classica, 1923— 1924. 


Filodem argumenta că stimulul muzicii, pe care 
fusese edificată teoria „etosului“ muzical, nu este 
nicidecum general şi nu-i influențează decît pe oa- 
menii de un anumit tip, mai ales pe femei şi pe 
bărbaţii efeminaţi. Mai mult, el poate fi explicat 
psihologic fără referire la atribute mistice și fără 
a-i atribui muzicii nici o putere specială. Dacă ar 
fi să exprimăm ideile lui Filodem în limbaj mo- 
dern, am spune că el explica efectele muzicii ca 
pe un rezultat al asociației de idei. Reacţiile la 
muzică depind nu numai de senzațiile auditive, ci 
şi de ideile asociate lor, aceste idei depinzînd la 
rîndul lor de diverse elemente incidentale, dintre 
care cel mai semnificativ e poezia ce însoțește mu- 
zica. Inventatorii teoriei etice a muzicii cenfundau 
efectele muzicale cu efectele poetice, imaginîndu-și 
că efectele produse de cuvinte și cugetări sînt efecte 
ale sunetelor'6, Întemeietorii muzicii greceşti, ca 
Terpandru şi Tirteu, erau mai curînd poeți decit 
muzicieni. În particular, Filodem explică etectele 
muzicii religioase şi extazul provocat de ea ca fiind 
rezultatul anumitor idei și asociaţii. El credea că 
instrumentele zgomotoase folosite în timpul cere- 
moniilor determinau „conexiuni de idei“ deosebite. 

Filodem a conchis că, dacă luăm în considerare 
toate acestea, devine clar că muzica nu are și nici 
nu poate avea funcţii morale fiindcă nu are com- 
petențe speciale în acest domeniu. Ea nu are nici 
o semnificație metafizică sau epistemologică, de- 
oarece tot ce face ea este să furnizeze plăceri 
într-un mod foarte asemănător cu mîncarea și bău- 
tura. Ea poate aduce relaxare și bucurie, în cel 
mai bun caz poate ușura munca, dar în afară de 
acestea, muzica e un lux. Nici nu poate fi altfel 
deoarece nu este decît un amuzament, un joc cu 
conţinut formalizat. Astfel vedem că materialistul 
epicurian Filodem şi idealistul Platon aveau, în 
concepţiile lor despre artă, zone de consens ca și 
de divergență. 

Mişcarea „etică“ şi-a epuizat foarte curînd po- 
tenţialul. Încă de la bun început a accentuat avan- 
tajele morale ale muzicii, neglijindu-i valorile este- 
tice. Abia mai tîrziu mișcarea opusă reprezentată 


de Filodem a contribuit oarecum la dezvoltarea 
esteticii, chiar dacă în focul controversei Filodem 
a fost tirît pe poziții extremiste. Două şcoli filo- 
sofice, epicurienii și Scepticii, și-au declarat fide- 
litatea față de această nouă interpretare a muzicii, 
mai pozitivistă, dar reacţia contra teoriei „etosu- 
lui“ nu a fost permanentă. Aceasta a fost resus- 
citată în anii de amurg ai Antichității cînd a avut 
loc o revenire generală la ideile religioase, spiri- 
tualiste și mistice. 

9. INTELECI ȘI AUZ. Istoricii teoriei elenis- 
tice a muzicii disting și alte grupări în afara aces- 
tora. Ei îi enumeră pe „canoniști“ (pitagoricienii), 
pe „armoniști“ (adepţii lui Aristotel), pe „eticiști” 
(adepţii lui Damon şi ai lui Platon) și pe „forma- 
lişti“. Pentru ei, teoria grecească a muzicii era divi- 
zată şi de alte forțe oponente. Chiar printre pita- 
poricieni existau două grupuri, unul din ele accen- 
tuînd aspectul etic al muzicii, celălalt concentrîn- 
du-se în schimb asupra implicaţiilor ei matematice. 


Exista însă şi o altă serie de chestiuni contro- 
versate, şi anume dacă judecata noastră despre 
muzică se bazează pe rațiune sau pe sensibilitate 
şi dacă ea presupune calculul sau e pur și simplu 
problemă ce ţine de frumos şi de experienţa plă- 
cerii. Încă din perioada clasică, pitagoricienii au 
susținut prima concepţie, pretinzând că muzica are 
un caracter rațional, în timp ce sofiștii li s-au opus 
punîndu-i în evidenţă caracterul irațional. Raţio- 
naliştii au privit judecăţile despre muzică drept 
obiective, în timp ce iraționalitșii au susținut că 
ele sînt subiective. În acest caz particular, Platon 
s-a situat alături de sofiști și a interpretat muzica 
drept iraţională și subiectivă. 

Ambele concepţii au supravieţuit în era elenis- 
tică, dar li s-a alăturat o a treia care susținea că 
receptarea muzicii nu depinde nici de intelect şi 
nici de sensibilitate, ci de i impresia senzoriala a 
auzului. Aceasta a fost poziția adoptată de Aristo- 
xenos şi cea care, mai mult decît atitudinea faţă 
de teoria „etosului“, i-a conferit şcolii lui un ca- 
racter distinct. Poziţia aceasta a fost adoptată și 

au le stoici. Importanta distincție referitoare la con- 


ceptul de impresie, discutată în capitolul despre 
estetica stoicilor, a făcut posibilă o mai bună apli- 
care a acestui concept în estetică. El a fost intro- 
dus foarte de timpuriu de către academicianul 
Speusip?? şi dezvoltată de un stoic, Diogene din 
Babilon. Ei au distins impresiile de sentimentele 
de plăcere și durere care le însoțesc și care sînt cu 
adevărat subiective, deși impresiile în sine nu sînt. 
Mai departe, ei au distins două tipuri de impresie 
(trebuie să evidențiem din nou acest punct cînd 
vorbim despre muzică). Unele, ca impresiile de cald 
sau de rece, sînt spontane, pe cînd alele ca impre- 
sia de armonie şi dizarmonie, sînt rezultatul educa- 
tier și învăţăturii. Toomai de aceste impresii edu- 
cate depinde muzica. Muzica are o bază senzorială, 
fiind cu toate acestea raţională, obiectivă și putind 
constitui un subiect de studiu. 

Apariţia printre greci a teoriei lui Speusip şi 
Diogene e surprinzătoare, mai ales după ce Platon 
instituise o distincţie netă între intelect și simțuri 
și-și exprimase convingerea despre raționalitatea 
gîndirii și iraționalitatea impresiei senzoriale. Teo- 
ria era pe cît de nouă şi de promițătoare pe atit de 
controversabilă, provocînd opoziția lui Filodem. 
Epicurianul, gîndind după direcțiile tradiționale, 
nu accepta distincţiile subtile instituite de stoici, 
cel mai mult nemulțumindu-l însă ideea că muzica 
este o activitate raţională. Despre disputa dintre 
interpretarea raţională a muzicii datorată stoicilor 
şi interpretarea ei iraţională de către epicurieni s-a 
spus că a fost „ultima mare polemică din estetica 
antică“. 


L. TEXTE PRIVIND ESTETICA MUZICII? 


MUZICA ARHAICĂ 
Plutarh, Despre muzică, 1133 b 


1. În tot cuprinsul ei, de la Terpandru pînă în 
vremea lui Frynis, citaredia s-a păstrat cu de- 


* Se reproduc fragmente din Arte poetice. Antichitatea, 
ed. cit. (Plutarh, Despre muzică, și Dionis din Halicarnas, 
Despre potrivirea cuvintelor, ambele traduse de Mihail Nasta); 


săvirşire simplă. Căci nu era permis în vechime 
să interpretezi această artă, cum se face astăzi, 
cu schimbări și tranziţii de tonalitate şi ritm. La 
interpretarea fiecărui nom, artiștii păstrau tona- 
litatea lui proprie. Dealtfel, tocmai din această 
cauză fuseseră numiţi nomoi („legi“). 

RITM ŞI MELODIE 

Plutarh, Despre muzică, 1138 b 


2. Cei de acum sînt melofili (iubitori de me- 
lodii), cei de pe vremuri ritmofili (iubitori ai 
ritmului). 


Dionis din Halicarnas, Despre potrivirea cuvin- 
telor, 11 (Usener, Radermacher, 40) 

Auzul se desfată mai întîi prin melodia cuvin- 
telor; apoi prin acţiunea ritmurilor. 


Platon, Legile, II, 9, 664 e 
Ritmul își trage numele de la ordinea mișcării. 


Platon, Legile, II, 1, 653 e 

Celelalte animale nu au capacitatea de a per- 
cepe ordinea sau dezordinea în mișcări, cărora li 
s-a dat numele de ritm şi armonie. 


Plutarh, Despre muzică, 1135 f 

Noi însă, potrivit tradiţiei, nu am apucat să 
invăţăm că un om ar fi descoperit binefacerile 
artei musice; n-a fost un om la obiîrșia lor, ci 
cul împodobit cu toate virtuțile, Apolo. 
RITMUL 
Aristides Quintilian, I, 13 (Jahn, 20) 

Ritmul se spune că e de trei feluri: cel al corpu- 
rilor statice (cînd ne referim la o statuie ritmică) 
yi al tuturor celor în mişcare (numind astfel pe 
cineva care merge în ritm) cît și mai ales al vocii. 


Sextus Empiricus, Opere filozofice, ed. cit., trad. de Aram 
M. Frenkian. Fragmentele 2 (Platon și Aristides Quintilian), 
4 (Plutarh, Despre muzică, 1144 f), 6—9, 10 (Teofrast, Dio- 
Kene din Babilon, Filodem), 11—17 sint traduse de Mihai 
Gramatopol. 


TRIPLA SEMNIFICAȚIE A MUZICII 
Sextus Empiricus, Contra învăţaţilor, VI, 1 

3. Cuvintul „muzică se ia în trei înţelesuri: în 
primul, vrea să spună ştiinţa care se preocupă de 
melodii, note, ritmuri şi lucruri asemănătoare. În 
sensul acesta spunem că Aristoxenos fiul lui Spin- 
tharos este muzician. În alt înţeles, muzica de- 
semnează iscusinţa în privința instrumentelor mu- 
zicale, ca atunci cînd numim muzicieni pe cei ce 
fac uz de flaute şi chitară. Cu această semnifica- 
ţie termenul „muzică“ este folosit în mod pro- 
priu şi îndeobşte. Uneori obișnuim să denumim cu 
acest termen, în sens impropriu, şi îndeplinirea 
corectă a unor anume îndeletniciri. Astfel spunem 
despre o lucrare că e muzicală chiar dacă se află 
în domeniul picturii şi că a lucrat muzical (ar- 
tistic) pictorul care a reuşit într-o lucrare a lui. 


MUZICA ȘI RAŢIUNEA 


Plutarh, Despre muzică, 1144 f 


4. Mai ales Pitagora nu dădea importanţă ju- 
decării muzicii după senzaţie, ci spunea că recep- 
tarea valorii acesteia se face cu mintea. 


Plutarh, Despre muzică, 1143 f 


Pentru a ne rosti acum în general, trebuie spus 
că înțelegerea (intelectuală) şi percepția senzo- 
rială merg împreună atunci cînd judecăm părţile 
muzicii. 


Plutarh, Despre muzică, 1142 c 

Dacă vrea cineva să deprindă meșteșugul unei 
muzici nobile și alese, să imite, în acest domeniu, 
stilul celor vechi. Dar să-și împlinească totodată 
meșteșugul prin cunoașterea celorlalte științe şi 
să ia drept călăuză învăţătura filosofiei — sin- 
gura magistră care se arată ca; abilă de a ju- 
deca ceea ce se cuvine cu măsură în muzică şi 
care sînt foloasele acestei arte. 


MUZICA ÎNDRUMĂ SPRE BINE 
Sextus Empiricus, Contra învățaților, VI, 18 


5. Căci în general muzica nu este numai o au- 
zire de sunete care bucură, ci ea se cultivă şi în 
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imnuri şi în rugăciuni și la jertfirile aduse zeilor. 
. A bed b 

De aceea, muzica îndeamnă sufletul la rîvnă pen- 

tru lucruri bune. 


MUZICĂ ȘI PLĂCERE 


Pseudo-Aristotel, Problemata, 920 b 29 


6. De ce roţi oamenii se bucură de ritm, de me- 
lodie și în general de armonii (symfoniai)? De- 
varece ne bucurăm în mod natural de toate miş- 
cările fireşti. Dovadă faptul că abia născut, co- 
pilul se bucură de ele. Ne bucurăm din pricina 
valorii morale de diferitele feluri de melodii; ne 
bucurăm de ritm pentru structura lui numerică 
cunoscută şi ordonată și pentru că ne mișcă or- 
donat. Mișcarea ordonată e mai obișnuită făpturii 
omenești decît cea dezordonată și pentru faptul 
că e mai conformă naturii. Ne bucurăm de ar- 
monie pentru că măsura rezultă din amestecul 
contrariilor unele față de altele. Proporția deci 
înseamnă ordine care este, precum s-a spus, plă- 
cută în chip.natural. 

CONDIȚIONAREA SUBIECTIVĂ A JUDECĂȚII 


Aristoxenos, Armonicele, 41 (Marquardt, 58) 

7. Se va întîmpla să ne înșelăm profund asupra 
adevărurilor dacă nu facem ca judecata noastră să 
tie faptul cel mai important și cel mai înalt, ci, 
dimpotrivă, vom socoti important şi mai presus de 
orice obiectul judecății noastre. 

ROLUL IMPRESIILOR SENZORIALE 
Aristoxenos, ibidem, 33 (Marquardt, 48) 

8. Precizia percepției este pentru cel ce studiază 

muzica o cerință de căpătii. 
IMPRESII ŞI MEMORIE 
Aristoxenos, ibidem, 38 (Marquardt, 56) 

9. Deprinderea muzicii depinde de două lucruri: 
de percepţie și de memorie; de percepţie pentru 
ce se execută, de memorie pentru ce s-a cîntat. 
ETOSUL MUZICII 
Sextus Empiricus, Contra învățaţilor, VI, 48 

10. ... tot astfel şi o melodie produce în su- 

bbs flet oarecare mișcări serioase și nobile. alta pro- 


duce mișcări mai josnice şi lipsite de generozitate. 
În comun, acest fel de a fi al melodiei este numit 
de muzicieni caracter, ca urmare a faptului că 
este făuritor de caracter. 


Teofrast (Filodem, Despre muzică, Kemke, 37). 
Muzica mişcă sufletele și le înzestrează cu rit- 
muri alese. 


Diogene din Babilon (Filodem, Despre muzică, 
Kemke, 8). 

Reacţiile la mînie, plăcere și tristețe sînt aceleași 
în esență deoarece cauzele acestor comportări obiș- 
nuite le avem în noi şi nu în afară. Experienţelor 
obişnuite le aparţine și muzica pentru că totalita- 
tea atît a grecilor cît și a barbarilor o practică, 
cum se spune, la orice vîrstă. Înainte chiar de a 
ajunge la vîrsta rațiunii, orice suflet de copil do- 
bîndește înţelegerea puterii muzicii. 


Filodem, Despre muzică, (Kemke, 92) 

Ne fac să reflectăm cele scrise de Heraclides 
despre melodiile potrivite și nepotrivite, despre 
firile bărbătești şi molatice, despre faptele și inter- 
pretările muzicale care se potrivesc sau nu cu per- 
soanele care le execută, despre aceea că muzica e 
socotită nu prea îndepărtată de filosofie din pri- 
cină că aduce mult folos vieții, prin practicarea 
ei putîndu-se atinge cum se cuvine cîteva virtuţi, 
dacă nu chiar toate. 

Aristides Quintilian, I, 11 (Jahn, 19) 

11. Sînt trei feluri de muzică: nomică, ditiram- 
bică și tragică. Din punct de vedere psihic (moral) 
pe una o numim sistaltică (contractivă), prin care 
punem în mișcare simțăminte triste, pe alta dia- 
staltică (apana, grație căreia trezim sufletul, 
pe a meia, de mijloc, cu ajutorul căreia călăuzim 
sufletul spre pace. 

EFECTELE ETICE ȘI POLITICE ALE MUZICII 
Aristide Quintilian, II, 6 (Jahn, 43) 

12. Țelul muzicii nu este nici acesta (plăcerea), 
ci este o călăuză spirituală accidentală al cărei 
scop adevărat este slujirea virtuții. 


Damon (Platon, Statul, IV, 424 c) 


13. Niciodată nu se schimbă rînduielile muzicii 
(modurile-trâpoi) fără schimbarea legilor politice 
celor mai însemnate, după cum spune Damon, și 
eu îl cred. 


CRITICA TEORIEI „ETOSULUI“ 


Papirusul de la Hibeh (Crânert, Hermes, XLIV, 
504, 13) 


14. Ei afirmă că dintre melodii unele fac pe 
oameni robuști, altele cu scaun la cap, altele drepți, 
altele viteji, altele lași. Rău judecă aceia căci nici 
culoarea nu i-ar face pe unii lași și nici armonia 
pe alţii viteji fiindcă se folosesc de ea. 


lilodem, Despre muzică, (Kemke, 65) 


15. Muzica nu este nici o artă imitativă (mime- 
tikón), după cum visează unii, nici după cum 
afirmă acesta (Diogene din Babilon) „că și dacă 
n-ar avea asemănări imitative cu caracterele, ea 
n-ar ilustra mai puţin calitățile lor cum ar fi mă- 
rinimia și josnicia, vitejia și lipsa de bărbăţie, buna 
purtare şi bădărănia“. Le-ar ilustra mai mult arta 
culinară! 


l:ilodem, ibidem, (Kemke, 95) 


16. ... (poemele) sînt folositoare datorită cuge- 
tarilor și nu melodiilor și ritmurilor. 


IMPRESII NATURALE ŞI EDUCATE 


Speusip (în Sextus Empiricus, Contra învățaţilor, 
VII, 145) 


17. Speusip, după ce a împărţit lucrurile în cele 
percepute cu simţurile şi cele percepute cu mintea, 
a afirmat că măsura celor din urmă este rațiunea 
educată, iar a celor dintii, percepţia educată. El 
considera percepție educată cea care participă la 
adevărul raţional. Astfel degetele cîntareţului din 
flaut sau liră au o energie al cărei izvor nu este 
în degete, ci decurge din activitatea mentală. De 
asemenea percepția unui muzician posedă posibili- 
tatea de a discerne ce e armonios de ce nu este nu 

lb? grație constituţiei naturale ci raționamentului. Fot 


așa și percepţia educată realizează în chip natural 
cunoașterea obiectelor datorită cunoştinţelor do- 
bîndite raţional. 


8. ESTETICA POEZIEI 


(a) Poezia elenistică 


1. LITERATURA ELENISTICĂ. În cursul peri- 
oadei elenistice au fost produse opere literare va- 
riate. Această producţie a început în prima jumă- 
tate a secolului al III-lea î.e.n. cu poemele didac- 
tice, epigramele, liricele, elegiile și imnurile lui 
Calimah, idilele lui Teocrit și mimii realiști ai lui 
Herondas; ulterior au apărut romane și nuvele. 
Perioada a fost îndelungată, unele opere eminente 
ca Vieţile lui Plutarh și eseurile lui Lucian din 
Samosata au fost produse tocmai în secolul al 
II-lea e.n. Pe de altă parte, operele literare ale 
acestei perioade n-au avut aceeași semnificaţie du- 
rabilă ca acelea din epoca anterioară. E adevărat 
că Alexandria s-a mîndrit cu Pleiada ei, cele şapte 
stele ale dramei sale, dar posteritatea a judecat 
altfel aceste stele și le-a dat uitării. Totuşi atunci 
a avut loc un eveniment de o mare însemnătate: 
limba greacă s-a răspîndit dincolo de hotarele Gre- 
ciei, dominînd lumea. 

Se petrecuse o mare schimbare în atitudinea 
societății față de poezie. Ea încetase de a mai fi 
o chestiune de interes public. Legătura directă cu 
societatea de care se bucurase poetul în micile 
cetăţi-state nu mai era posibilă în marile monarhii, 
ţinuturile și centrele urbane vaste. Nu mai era cu 
putinţă ca întreaga societate să participe la repre- 
zentarea şi judecarea tragediei. Poezia a încetat să 
mai fie un ritual care să atragă populaţia ca un 
tot și a devenit preocuparea personală a cîtorva 
indivizi. S-a schimbat și caracterul ei, pentru că 
negustorii și afaceriștii greci care dădeau acuma 
tonul în Alexandria şi Antiohia erau atraşi mai 
degrabă de farsă și cabaret decît de tragedie. 


Literatura perioadei elenistice a avut mai multe 
trăsături caracteristice. Foarte semnificativ era fap- 
tul că autorii ei erau și oameni învăţaţi care stu- 
diau teoria literaturii sau filosofia. Publicul e, 
tindea . aşadar ca literatura să fie erudită şi pli 
de aluzii filosofice, istorice și literare. Aceasta ara 
valabil pînă și pentru poezia lirică. Poezia ele- 
nistică era o artă savantă scrisă pentru savanţi 
şi-şi căuta inspiraţia în biblioteci. Era rafinată și 
se adresa unui auditoriu închis. Era conștint selec- 
tivă şi disprețuia plebea. 

La Alexandria scriitorii erau numiţi „gramatici“. 
După cum s-a mai menţionat, termenul latinesc 
de litteratus sau „om de litere“ era pur și simplu 
echivalentul _Brecescului „gramatic“. Acest termen 
ii îngloba atît pe cei care se îndeletniceau cu scrie- 
rea literaturii cît Şi, pe cei care teoretizau despre 
ca. A evoluat însă în așa fel, încît pentru Sextus 
Empiricus semnifica doar teoreticieni literari şi 
filologi. Mai târziu, scriitorii au ajuns să fie numiți 
„filologi“ în Alexandria și „critici“ în Pergam. 

Totalitatea acestei literaturi era controlată de 
experţi și călăuzită de ei. Era subordonată unor 
reguli şi le respecta. Într-un stadiu timpuriu au 
apărut tratate despre modalitatea de a scrie și citi 
opere literare. Teoriile literare şi filologia se bucu- 
rau de o vogă egală cu aceea a literaturii înseși. 


Cea de-a doua trăsătură importantă a literaturii 
elenistice, într-un contrast marcat cu literatura cla- 
sică, era căutarea originalității și pasiunea experi- 
mentului literar. Literatura alexandrină se bizuia 
pe modele, dar imita forme literare alese şi cât 
mai rare. 

O a treia trăsătură cu deosebire evidentă în 
artele plastice, dar vădită și în literatură, era cali- 
tatea ei barocă, adică, de pe o parte, concentrarea 
asupra bogăției în dauna simplităţii și, pe de alta, 
urmărirea profunzimii mai curînd decît a clarităţii. 


O a patra trăsătură era realismul care apărea 
în literatura timpului, nu mai puţin pronunţat de- 
cît în pictură şi sculptură. Realismul și observaţia 

ătrunzătoare sînt atît de remarcabile în eseurile 
ui Herondas, încît marele filolog Tadeusz Zie- 


liâski le-a privit în mod paradoxal mai curînd ca 
pe niște articole științifice decît opere literare. 

O a cincea trăsătură era atitudinea sobră a scri- 
itorilor față de operele lor. „Iunetul e treaba lui 
Zeus, nu a mea“, scria poetul Calimah. Aceasta 
însemna, după cum a observat alt filolog, „aban- 
donarea marii poezii sacre în favoarea unei poezii 
mai umane, dar și (potrivit lui Calimah) mai ar- 
tistice“. 

O a şasea trăsătură a literaturii elenistice a fost 
treptata expulzare a poeziei la un nivel inferior 
scrierilor ştiinţifice. Monarhii elenistici au sprijinit 
munca ştiinţifică întemeind uriașe centre de studiu 
la o scară fără precedent, cele mai remarcabile 
fiind Muzeul regal și Biblioteca din Alexandria cu 
cele 700 000 de suluri ale ei. Aceste amenajări erau 
menținute cu o mare tenacitate. După ce Biblio- 
teca a fost mistuită de un incendiu în 47 î.e.n., ea 
a fost înlocuită de colecția din Pergam, care po- 
seda 200 000 de suluri. Cînd și această colecţie a 
fost distrusă, o altă bibliotecă din Alexandria, Se- 
rapeum, a devenit principalul sediu al ştiinţei ele- 
nistice. 

Instituţiile elenistice aduceau un serviciu impor- 
tant literaturii. Ediţiile scrupuloase, întocmite de 
gramaticii alexandrini, s-au răspîndit de-a lungul 
și de-a latul lumii grecești și romane și au devenit, 
pentru mii de ani, baza civilizaţiei europene. Fap- 
tul acesta l-a îndemnat pe S. Reinach să numească 
secolele al III-lea și al II-lea î.e.n. „una dintre cele 
mai măreţe epoci ale spiritului uman“, iar U. von 
Wilamowitz a mers atît de departe, încît a spus 
despre secolul al III-lea, care a creat fundamentul 
culturii elenistice, că „a constituit apogeul culturii 
elene și, prin aceasta, al lumii antice“. Înainte fu- 
seseră concepute cugetări nepieritoare și create 
opere de artă nepieritoare, dar abia acum ele şi-au 
dobîndit puterea de a domina lumea și de-a supra- 
vieţui peste veacuri. 

Marile instituții erudite ale elenismului, înde- 
osebi Biblioteca din Alexandria, își datorează exis- 
tența convingerii că marea Grecie din vechime 34 
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pierise şi că datoria descendenților ei era să-i sal- 
veze şi să-i păstreze moștenirea. Biblioteca reflecta 
o atitudine care punea pe prim plan acţiunea de 
conservare şi cercetarea istorică și filologică. Ea 
crea condiţiile necesare dobindirii cunoștințelor li- 
vreşti, erudiţiei şi a interesului pentru colecționa- 
rea antichităţilor. A contribuit la formarea specia- 
lişuilor erudiți şi a inaugurat o eră în care cărțile 
au exercitat o influență dominantă. 

A făcut de asemenea mult și pentru filologie şi 
„gramatică“, cum era numită pe atunci teoria 
specializată a literaturii. La estetică în general a 
contribuit însă puţin. Nici contribuţia în domeniul 
filosofiei generale nu a fost prea însemnată. Cu 
mult timp înainte de sfîrșitul tragic al colecției 
erudite din Alexandria, care a avut loc în 390, 
cînd patriarhul Teofil a distrus Serapeumul din 
convingerea că e un cuib al păgînismului, mica și 
siraca cetate a Atenei, cu școlile ei de filosofie, 
reprezenta un centru al gîndirii estetice incompa- 
rabil mai important decit Alexandria. Și tocmai 
în contextul Atenei și, mai tîrziu, al Romei, iar 
nu al Alexandriei, trebuie să-i privim pe creatorii 
esteticii elenistice. 


2. LITERATURA ROMANĂ. În perioada tim- 
purie a istoriei lor, romanii erau prea puţin inte- 
resați de literatură și n-au dat opere de oarecare 
însemnătate decît în secolul I î.e.n. Această peri- 
vadă a fost însă numaidecir urmată de o epocă 
de aur. Ea a cuprins ultimii ani ai Republicii şi 
începutul Imperiului, adică splendida perioadă 
finală a Republicii (80—42 î.e.n.), cunoscută sub 
numele de epoca lui Cicero, şi primii ani, încă şi 
mai străluciți, ai Imperiului (42 î.e.n.—14 e.n.), 
cunoscuţi sub numele de epoca augustană. Aceasta 
a fost faza clasică a literaturii romane (clasică în 
toate accepţiile cuvîntului; șlefuită, echilibrată şi 
avînd afinități cu perioada clasică arhetipală a 
epocii lui Pericle). A fost echivalentul roman al 
Greciei pericleene. 

Pe lîngă proza elegantă a lui Cicero însuși, 
epoca lui Cicero a produs scrierile lui Cezar — 
model nedepășit de proză simplă și neornată —, 


proza erudită a lui Varro, „cel mai învăţat ro- 
man“, şi poemul lui Lucrețiu, singurul poem filo- 
sofic izbutit după ce filosofii recurseseră la proză. 
Epoca augustană a fost însă cea care a produs 
poeţii de a căror excelență sîntem cu toții con- 
știenți. S-a spus despre Virgiliu că a fost îndeajuns 
de înzestrat pentru a nu se expune ridicolului nici 
chiar cînd a năzuit să-l concureze pe Homer. Teo- 
ria poetică romană a fost inaugurată în „epoca de 
aur“ a poeziei romane. Cicero a fost principalul 
estetician al Romei, iar poetul Horaţiu a fost au- 
torul unei foarte influente Arte poetice. Această 
teorie poetică s-a bazat nu numai pe vechea lite- 
ratură grecească, ci și pe noua literatură romană, 
considerată de contemporani drept model de per- 
fecţiune. 

Ca toate perioadele clasice, nici aceasta n-a 
durat mult. Quintilian i-a acuzat pe scriitorii din 
vreme lui Nero și a lui Domițian că nu-i egalează 
pe cei din timpul domniei lui Augustus. Perioada 
următoare e cunoscută ca „perioada de argint” a 
literaturii romane. Istoricii o datează în mod 
obişnuit de la moartea lui Augustus pînă în anul 
130. Caracterul literaturii romane s-a schimbat 
într-o oarecare măsură, ajungind să semene cu 
literatura alexandrină. Poezia nu mai avea o im- 
portanță deosebită, dar proza literară, filosofică 
și, în special, cea științifică era de o înaltă cali- 
tate, incluzînd operele lui Tacitus și ale altor 
istorici, ale unor jurişti, medici și geografi. O 
parte relativ mare era consacrată esteticii, în timp 
ce arhitectul Vitruviu şi enciplopedistul Pliniu au 
lăsat și date valoroase despre istoria esteticii. 


Faza finală a literaturii romane nu a fost deo- 
sebită. În ultimă instanță, într-adevăr, cei mai 
buni scriitori au fost creștini, precum. Minucius 
Felix și Tertullian. Literatura creativă a decăzut, 
pe cînd „gramatica“ a înflorit, iar comentariile 
despre operele mai vechi s-au multiplicat. 

Estetica, literaturii din perioada elenistică și 
din cea romană a fost discutată atît de amănunţit 
și atît de explicit în formulări teoretice, încît nu 
e nevoie s-o căutăm în operele literare înseși. Nu MB 


e nevoie să examinăm discursurile lui Cicero pen- 
tru a-i descoperi teoria estetică, pentru că și-a 

expus-o el î Însuși în Oratorul. De asemenea, nu tre- 
buie să căutăm prin poemele lui Horaţiu, pentru 
că teoria lui e formulată î în Epistola către Pisoni. 
Întrebarea de căpetenie însă este dacă teoria lite- 
rară s-a dezvoltat din literatura creativă sau 
invers și dacă, în orice caz, cele două se armoni- 
zau. Literatura vremii era marcată de varietate și 
ornamentaţie, acestea fiind și calităţile recoman- 
date de teoreticieni. Literatura avea un caracter 
hotărît tehnic şi teoreticienii îl stfătuiau pe poet 
să facă exerciţii pentru a ajunge să stăpînească 
tehnica. Cultului formei în poezie îi corespunde 
accentul formalist din lucrările teoreticienilor. Pe 
de altă parte însă literatura vremii, mai cu seamă 
în Alexandria, era o literatură a intelectualilor 
gramatici, pe cînd teoria punea accentul pe inspi- 
rația autorului și pe reacţia emoţională a ascultă- 
torilor. Literatura era plină de abstracţie şi ale- 
porii, în timp ce teoria pretindea relatări de 
martor ocular. Povestirea, era naturalistă, deşi 
teoria cerea insistent ca scriitorii să-și ia ca model 
mai degrabă ideea decît natura. Pe scurt, așa cum 
se întîmplă de obicei, existau mai multe curente 
literare, unele în cadrul teoriei, altele în afara ei. 


(b) Poetica 


1. POETICI ANTICE. Perioadei elenistice și ce- 
lei romane le lipsește. o poetică cuprinzătoare ca 
aceea a lui Aristotel”. Arta poetică a lui Horațiu?’ 
din Epistola sa către Pisoni, compusă în anii 
19—20 e.n., relativ bogată, dar e o „eglogă“, 
constă adică dintr-o selecţie de teme. Mai curînd 
un tratat erudit, ea e poezie despre poezie, abun- 
dind, așadar, în comparații poetice şi licenţe de 
exprimare. Formulele lui Horaţiu nu erau precise, 
dar au avut puterea de a dăinui peste veacuri. 


* T. Sinko, Trzy poetyki klasyczne, 1951. 
** O. Immisch, „Horazens Epistel über die Dicht- 
M) kunst“, Philologus, supl., Bd. XXIV, 3, 1932. 


Opera pierdută a lui Neoptolem, din care (după 
mărturia lui Porfyrios) s-a inspirat Horaţiu, era 
cu siguranță mai completă şi mai precisă. Acest 
Neoptolem, activ în secolul al III-lea, era doar 
cu puțin mai tînăr decît Aristotel și a fost pro- 
babil un peripatetic. El a sistematizat problemele 
poeziei, devenind strămoșul poeticii elenistice. 

Manualul lui Teofrast Despre stil a supravie- 
ţuit numai prin citate. Două tratate mai tîrzii 
despre stil de Dionis din Halicarnas și Deme- 
trios? ne-au parvenit în întregime. Primul, care 
a trăit în secolul I î.e.n. (60—5), autorul tratatu- 
lui Despre potrivirea cuvintelor, a fost un scriitor 
prolific şi un susținător influent al. tendinței 
aticiste. Demetrios, care i-a fost mai mult sau mai 
puţin contemporan, este autorul unei alte lucrări 
despre stil intitulată Despre exprimare. 

i s-a păstrat de asemenea o monografie destul 
de întinsă numită Despre sublim**. Ea e consi- 
derată drept cea mai frumoasă carte despre stil 
scrisă în grecește. În cadrul polemicii elenistice 
dintre şcolile aricistă şi asianistă, care recomandau, 
respectiv, stilul simplu și pe cel împodobit, Tra- 
tatul despre sublim susţinea stilul simplu. În con- 
sens cu spiritul vremii, el punea accent pe sublim 
şi pe inspirația poetică. E o carte anonimă, atri- 
buită odinioară lui Longinus. Cînd această atri- 
buire s-a dovedit eronată, autorul ei a fost rebo- 
tezat Pseudo-Longinus. Savantul polonez Sinko a 

ropus ca el să fie numit Anti-Caecilius, fiindcă 
ucrarea lui este o polemică împotriva tratatului, 
faimos cîndva, dar astăzi pierdut, al lui Caecilius, 
Despre sublim. 

După cum s-a mai arătat, în sulurile de la 
Herculaneum ni s-au păstrat fragmente conside- 
rabile din scrierea Despre operele poetice a lui 
Filodem din Gadara, un epicurian din secolul 


* W. Madyda, Trzy stylistiki greckie, 1953. W. May- 
kowska, „Dionizjos z Halikarnasu jako krytyk literacki“, 
Meander, V, 6—7, 1950. 

** T. Sinko, op. ceil., pp. XXVIII și urm. W. May- 
kowska, „Anonima monografia o stylu artystycznym“, 
Spraw. TNW, ed. I, 1926. 


I î.e.n. Ele ne informează despre concepțiile asu- 
pra poeziei nu numai ale epiourienilor, ci şi ale 
adversarilor acestora. 

Discuţii despre teoria poetică se pot găsi și în 
scrierile antice despre retorică ale lui Cicero, 
Quintilian, Hermogenes și ale așa-numitului Pseudo- 
Sirianul. Ele apar uneori şi în opere filosofice, 
bunăoară în scrierile lui Cicero, în Scrisorile lui 
Seneca, în tratatele lui Plutarh, Strabon, Maximos 
din Tyr, Sextus Empiricus și Hermogenes, în dis- 
cursurile lui Dion din Prusa și în eseurile lui 
Lucian. 

Pe scurt: posedăm fragmente din operele datînd 
din secolul al III-lea ale lui Teofrast şi Neopto- 
lem, care au pus bazele poeticii elenistice; majori- 
tatea operelor din acest domeniu datează însă din 
secolul I î.e.n. Acestea includ operele lui Dionis 
din Halicarnas, Demetrios, Horaţiu și Filodem. 
Tratatul despre sublim e dhiar mai tirziu. Unele 
dintre teoriile poetice sînt sorise în grecește, altele 
în latinește. Cea mai populară e scrisă în latinește 
(de Horaţiu), dar operele greceşti sînt mai timpu- 
rii Şi mai numeroase”. 

2. DEFINIŢIA POEZIEI. În perioada elenis- 
tică, proza literară căpătase un statut aproape 
egal cu cel al poeziei. Amîndouă erau categorisite 
ca „literatură“, şi „teoria literară“ (grammatike)! 
se ocupa deopotrivă de operele poeţilor (poietai) 
şi ale scriitorilor în proză (syngrafeis), deopotrivă 
de poezie (poimata) şi de proză (lógoi)?. 

Conceptul de ie, ca deosebită de proză, a 
rămas vreme inklinar în Antichitate nedeter- 
minat; Gorgias a definit poezia ca vorbire ritmică 
şi Aristotel ca vorbire zmitativă. Această duali- 
tate a supraviețuit în perioada elenistică. Poezia 
a fost idera definită în termeni aristotelici ca 


* Cele mai complete informații strinse pînă acum despre 
poetica elenistică se găsesc în W. Madyda, De arte poetiea 
posi Aristotelem exulta, 1948. — Prezentul capitol, într-o 
versiune ușor modificată, a fost publicat în limba engleză 
sub titlul de „The Poetics ot the Hellenistic Age“ în Review 
of the Polish Academy of Sciences, 1957. — K. Svobeda, 
„Les idées esthétiques de Plutarque“, în Mélanges Bidez. 


„imitație a vieţii în cuvinte“, de unde rezulta 
împărțirea literaturii în imitativă (adică poezia 
în sensul strict al cuvîntului) și neimitativă 
(adică proza)’. Poezia era îndeobşte opusă orato- 
riei pe temeiul că ea este literatură cu structură 
metrică și era opusă istoriei pe temeiul că este 
literatură cu teme fictive. Distincția se făcea deci 
fie pe baza formei, fie pe baza conţinutului. 
Ambele puncte de vedere, unul punînd accentul 
pe formă şi celălalt pe subiect, au fost unificate 
în definiția lui Posidoniost, la care ne-am mai 
referit. Ea admitea că un poem este o vorbire 
metrică și ritmică (léxis), deosebindu-se de proză 
prin ornamentaţie. Recunoștea astfel criteriul for- 
mal pentru poezie, adică forma metrică. Dar defi- 
niția lui Posidonios adăuga că „poezia este fraza 
poetică avînd un înțeles și cuprinzînd o imitație 
a lucrurilor divine şi umane“. Ea făcea astfel 
distincția între „versificaţie“ şi „poezie“, „fraza 
tică“ deosebindu-se de proză numai în virtutea 
ormei sale, pe cînd poezia trebuia să aibă şi un 
înțeles semnificativ. Poezia trebuie, aşadar, să 
îndeplinească două condiţii. Ea trebuie să posede 
deopotrivă formă metrică și înţeles semnificativ. 
Grecii timpurii au văzut finalitatea poeziei în 
învățătură și în ameliorarea caracterelor. „Cei 
vechi: susțineau că ia este într-un anumit fel 
prima treaptă a filosofiei“, după cum relatează 
Strabonta. Situaţia s-a schimbat mult în veacu- 
rile elenistice. Poezia era considerată acum capa- 
bilă să producă plăcere, dar și să stirnească 
emoții. Prima exigență era veche, cealaltă mai 
recentă, fiind introdusă de Aristotel, și ciștigind 
mai tîrziu o poziţie predominantă. „Nu e destul 
ca poemul să fie frumos, ci s-atingă / sufletul 
celui ce-ascultă, purtindu-l oriunde-i e voia“, scria 
Horaţiusa. Ideea că sufletul este călăuzit de poe- 
zie fusese exprimată mai înainte de către Erato- 
stene. E firesc ca atunci cînd versurile farmecă, 
ele să și călăuzească: dar această capacitate de a 
călăuzi sufletele (psybagogia) nu e totuna cu ca- 
pacitatea lor de a instrui. În Antichitatea târzie, 
întrebarea dacă poezia trebuie să instruiască a 


devenit obiectul unor aprige controversef. La fel 
şi problema dacă poezia trebuie să amelioreze 
comportarea oamenilor. 

Poezia era arta cuvintelor. La fel însă erau și 
istoria, filosofia şi oratoria. Care era diferența 
dintre ele și poezie? 

3. POEZIE ȘI ISIORIE. Anticii erau încli- 
naţi la început să coreleze poezia cu istoria pe 
baza premisei că orice activitate umană e obligată 
să caute adevărul, ceea ce se aplica poeziei şi nu 
mai puţin istoriei. Mai tîrziu însa tocmai în 
această conexiune au remarcat o deosebire între 
cele două. Această deosebire a fost formulată 
pentru prima oară în secolul I î.e.n., fiind apoi 
reluată de numeroși scriitori’. Ea făcea distincţia 
între istoria adevărată, istoria falsă şi povestirea 
legendară, denumite în latinește bistoria, argu- 
mentum şi, respectiv, fabula. Juxtapunerea se fă- 
cea astfel: „Legendă (fabula) este ceea ce nu con- 
ține nici fapte adevărate, nici verosimile, așa cum 
sînt cele transmise de tragedii. Istorie sînt faptele 
întîmplate, dar îndepărtate în timp față de amin- 
trea vremii noastre. Povestire realistă (argumen- 
tum) sînt acele fapte plăsmuite (ficta res) care ar 
fi putut să se întimple, ca de pildă intrigile (ar- 
aumenta) comediilor“. 

Poezia e inclusă în două din aceste trei catego- 
rii: în povestirea -legendară și în istoria neadevă- 
rată. În primul caz, subiectul ei e imposibil, iar 
în al doilea caz el e potenţial realizabil, dar în 
ambele împrejurări e o invenţie, o ficţiune (ficta 
res). Deosebirea dintre poezie şi istorie se poate, 
aşadar, exprima în felul următor: una tratează 
despre ficțiuni, dar cealaltă tratează despre reali- 
tate. Istoria slujește adevărul, pe cînd poezia nu 
poate sluji decît plăcerea de vreme ce nu slujește 
adevărul. Aceasta l-a dus pe Cicero la concluzia 
că de vreme ce istoria e îndrumată spre adevăr, 
iar poezia aproape exclusiv spre plăcere, legile 
care guvernează istoria și cele care guvernează 
poezia vor fi cu necesitate diferited. 

4. POEZIE ŞI FILOSOFIE. Anticii găseau că 

347 relaţia dintre poezie şi filosofie e mai greu de sta- 


bilit decît relaţia dintre poezie și istorie. Aceasta 
din cauză că ei echivalau filosofia cu totalitatea 
Științei şi cunoașterii cu excepţia istoriei, pe care 
o priveau ca pe o cronică şi nu ca pe o știință. 
În perioada timpurie, poeziei i se atribuia aceeaşi 
misiune ca și științei: aceea de a obține o cunoaş- 
tere despre zei şi oameni. Înainte de dezvoltarea 
filosofiei, oamenii se adresau poeziei pentru a că- 
päta explicaţii despre viață și lume. Odară cu 
apariția filosofiei s-a pus sub semnul întrebării 
faptul dacă poezia furnizează sau poate furniza 
cunoștințe despre lume. În timpul perioadei ele- 
nistice, adversitatea dintre poezie și filosofie s-a 
atenuat însă mult. 

Acum erau susţinute două concepții opuse. Una 
alătura poezia și cunoașterea, pe cînd cealaltă le 
opunea. Pe de o parte, epicurienii acuzau poezia 
că prezintă lucrurile într-un alt mod decît știința. 
La fel, scepticii susțineau că, dacă în poezie s-ar 
putea găsi cumva filosofie, aceasta ar fi una de 
proastă calitate. Pe de altă parte, stoicul Posido- 
nios a pus poezia pe picior de egalitate cu filo- 
sofia, afirmind că şi ea „imită lucruri divine și 
umane“. Această formulă a fost repetată de nu- 
meroşi autori, printre care Cicero, Seneca, Stra- 
bon, Plutarh şi Maximos din Tyr. Ei priveau 
poezia și filosofia ca pe două aspecte ale cunoașterii. 
Deși poezia era ceva mai puţin avansată, ea con- 
stituia totuși, împreună cu filosofia, „o artă ar- 
monioasă“. Poezia se bizuie pe farma versificată, 
dar aceasta, potrivit lui Strabon, nu e decit un 
mijloc de a atrage masele. În alte privinţe, poe- 
zia şi filosofia erau unul și același lucru. 

Era caracteristic gîndirii antice să opună poe- 
zia istoriei și să o conexeze cu filosofia. Se credea 
că istoria se ocupă de fapte particulare şi filoso- 
fia de legi generale. Toomai pe această din urmă 
disciplină o considerau grecii mai apropiată de 
poezie. În explicarea pe care o dădeau poeziei, 
două idei diferite erau avansate: că ea plăsmu- 
ieşte ficțiuni şi că urmăreşte adevărul. Cînd era 
pusă în contrast cu istoria, se accentua aspectul 


ficțional al poeziei, iar cînd era conexată cu fi- 
losofia, îi era subliniat elementul cognitiv. 

5. POEZIE ŞI ORATORIE. Anticii erau in- 
trigaţi de relația dintre poezie și oratorie din 
cauză că le vedeau ca foarte asemănătoare și to- 
uşi diferite. 

A. Astăzi, temeiul cel mai firesc al unei dis- 
tincţii între poezie și oratorie ar părea să fie 
acela că prima este scrisă, pe cînd cealaltă e vor- 
bită. În Antichitate însă existase o îndelungată 
obişnuință ca poezia să fie rostită sau cîntată, în 
timp ce discursurile marilor oratori erau nu nu- 
mai debitate şi ascultate, ci şi publicate și citite. 

B. Grecii întrebuințau prin urmare alt criteriu 
de distincție: ei declarau că scopul poeziei este de 
a-i desfăta pe oameni, iar cel al oratoriei de a-i 
îndruma (Fete) Cu toate acestea, și discursu- 
rile anticilor erau compuse ca opere de artă și în 
scopul de a produce plăcere. Pe de altă parte, 
poezia dramatică, tragedia ateniană și mai ales 
comedia ţinteau nu numai să placă, ci și să ar- 
pumenteze și să convingă, să combată unele idei 
şi să inculce altele. 

C. Cel de-al treilea criteriu distinctiv era că poe- 
zia se ocupă de ficțiuni, în timp ce oratoria tra- 
vează despre probleme sociale reale. Poezia părea 
deci a se deosebi de oratorie în același fel în care 
se deosebea de istorie. Romanii însă nu au stă- 
ruit asupra acestui punct pentru că oratorii lor 
erau formaţi în școli unde se utilizau subiecte fic- 
live pentru exerciţii (declamationes). 

D. În sfîrşit, a apărut un al patrulea punct de 
vedere: poezia este o compoziţie în vorbire me- 
ric, iar oratoria o compoziţie în proză. În dia- 
logul său Despre oratori, Tacitus a tratat poezia 
ca pe un soi de oratorie şi a făcut distincţia în- 
tre oratorie retorică și oratorie poetică, adică 
între oratorie propriu-zisă şi poezie. Identificarea 
oratoriei cu proza literară avea o justificare is- 
torică, deoarece în perioada de la Gorgias la Iso- 
crate, discursurile erau singura formă de proză 
artistică. Realizările oratorilor în proza artistică 

M9 au fost utilizate mai tîrziu de oameni de litere, 


şi astfel principiile retoricii au fost aplicate nu 
numai în oratorie, ci aproape în întreaga proză 
literară. Ca urmare, retorica a devenit teoria pro- 
zei în general. S-a instituit o diviziune a roluri- 
lor: poetica a devenit estetica poeziei, iar reto- 
rica a devenit estetica prozei literare. Se pare că 
Hermogenes a fost cel care, în cele din urmă, a 
pus stavilă acestei pretenţii a retoricii: el a afir- 
mat că nici retorica politică, nici cea judiciară 
nu au nimic “de-a face cu literatura propriu-zisă. 
Așadar, dacă în sfera esteticii intră poetica în 
totalitatea ei, din retorică intră numai o parte. 

6. POEZIE ŞI ADEVĂR. Principalele pro- 
bleme ale poeticii antice pot fi grupate în trei 
capitole: raportul dintre poezie și adevăr, bine 
Şi frumos. 

Grecii timpurii erau încredinţaţi că adevărul e 
principalul scop al poeziei, fără el neputînd exis- 
ta poezie bună. În perioada elenistică s-a pro- 
dus o schimbare: s-a impus convingerea că poe- 
zia necesită şi ceva în afara adevărului, și anume 
libertatea și imaginaţia. Prin urmare, poeţii erau 
îndreptățiți să întrebuințeze ficțiuni. Și, într-ade- 
văr, le-au şi întrebuințat. „Ce poate fi mai fictiv 
(fictum) decît versul, scena și piesele de teatru?*, 
întreba Cicero, iar Pseudo-Longinus declara: „În- 
chipuirile poeţilor sînt pline de exagerări ca în 
poveşti şi trec dincolo de tot ce poate fi crezut“. 
Plutarh punea în contrast poezia cu viaţa, Lucian 
scria că poezia se află în aceeași relaţie cu isto- 
ria ca libertatea cu adevărul. Eratostene scria că 

ţii pot inventa orice cred ide cuviință pentru 
a influența sufletele. 

Sextus Empiricus era conştient de existenţa 
ambelor tendințe. El a văzut că unii poeți caută 
adevărul, în timp ce alții, dimpotrivă, plăsmuiesc 
ficțiuni: poeţii procedau astfel din dorinţa de a 
domina mințile oamenilor, lucru pe care-l puteau 
mai lesne realiza prin invenţie decît prin ade- 
văr”. 

Majoritatea anticilor presupuneau că poezia 
conține fie adevăr, fie libertate. În vremurile tim- 
purii, ei erau dispuşi să-i tăgăduiască libertatea 
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ca să nu o priveze de adevăr. Dar în perioada 
mai târzie, și-au pierdut interesul faţa de adevărul 
poetic și s-au arătat dispuși să-l abandoneze în 
favoarea libertăţii. 

Stoicii conservatori au continuat să caute ade- 
vărul în poezie şi, din acest motiv, au recoman- 
dat interpretarea ei alegorică. Dar esteticienii 
elenistici din alte școli au considerat că e greșit 
să cauţi adevăr în poezie. Ei erau convinși că nu 
trebuje să judecăm poemele în funcție de conți- 
nutul lor reflexiv și nici să căutăm a obţine cu- 
noștinţe din ele, după cum scria Eratostene. În 
Filodem citim că reflecţiile înțelepte și adevărate 
dintr-un poem nu trebuie: privite ca virtutea lui 
de căpetenie". 

7. POEZIA ȘI BINELE. Atitudinea timpurie 
a grecilor față de poezie a fost nu numai intelec- 
tualistă, ci și moralistă. Grecii gîndeau că poezia 
se poate justifica numai dacă sprijină virtutea și 
statul, dacă instruiește, educă și-i face mai buni 
pe oameni. Platon a tras din această concepție 
cele mai extremiste concluzii, declarînd că poezia 
e nocivă din punct de vedere moral. Esteticienii 
elenistici, părăsind parţial această poziție, s-au 
îndoit că poezia ar fi nocivă, dar nici n-au fost 
convinși ca ar fi binefăcătoare. Marcus Aurelius 
a tratat-o ca pe o şcoală a vieţii, iar Athenaios 
ca pe un mijloc de-a alunga răul. Au apărut însă 
şi alte concepţii: Filodem susținea că e cu nepu- 
tință să satisfaci concomitent și nevoia de amu- 
zament, și bunăstarea poporului. Desigur, „nu 
există desfătare prin virtute“!!. Citim în Ovidiu: 
„Nimic, de cauţi bine, mai de folos nu-mi este, / 
decît tot poezia cea fără de folos“11a: ea este utilă, 
dar nu are utilitate morală. 

Disputa în jurul întrebării dacă poezia trebuie 
că instruiască (docere) sau să amuze (delectare) a 
fost rezolvată în cele din urmă printr-un com- 
promis. Cicero aștepta ca poezia să ofere atit 
„utilitate necesară“ (utilitas necessaria) cât şi „des- 
fătare neîncătușată“ (animi libera quaedam ob- 
lectatio): viața pretinde utilitate, în vreme ce des- 

981 fătarea provine dim libertatea creativă. Horaţiu, 


credincios oarecum vechii concepţii moraliste, 
scria că poezia trebuie „deopotriva să încînte și 
să instruiască“ (docere et delectare). O altă for- 
mulă care îi exprimă poziția de compromis e că 
o operă poetică trebuie să fie în egală măsură 
utile şi dulce, adică să ofere atît utilitate cît și 
plăcere!?. 

Distincția fundamentală fusese aici deja stabi- 
lită de către Teofrast; el a observat că sînt două 
tipuri de literatură: lógos pròs tous akroatâs şi 
logos pròs prâgma, adică literatură preocupată 
îndeosebi de ascultător şi literatură preocupată 
exclusiv de obiectul ei. Am văzut că în veacu- 
rile elenistice e loc pentru ambele caregorii. Lite- 
ratura din prima categorie trebuie judecată în 
conformitate cu efectele ei asupra moralității 
omenești și condamnată cînd aceste efecte sînt vă- 
tămătoare. E însă loc și pentru scrisul din cea 
de-a doua categorie. Treptat a prevalat concepţia 
după care mai important era primul tip. 

Pe lîngă problema dacă poezia produce bine 
sau rău, scriitorii elenistici au examinat-o şi pe 
aceea dacă ea înfățișează binele sau răul. În par- 
ticular, îi preocupa întrebarea dacă poezia ar tre- 
bui să înfățișeze binele și să evite răul. A devenit 
din ce în ce mai obișnuită afirmaţia că poezia, 
dacă e să dea o imagine completă a realităţii, 
trebuie să reprezinte toată gama caracterelor şi 
moravurilor, atît bune cît și rele, atît viciile cît 
şi virtuțile pentru că, la urma urmelor, oamenii 
nu sînt la înălțimea idealului. Potrivit unui Plu- 
tarh sau unui Maximos din Tyr, poeţii ar greși 
dacă și-ar prezenta eroii ca pe nişte modele de 
virtute. 

8. POEZIE ȘI FRUMOS. Dacă în poezia ele- 
nistică adevărul şi binele moral erau mai puţin 
subliniate, rolul frumosului era în schimb sporit. 
O atenţie chiar și mai mare se acorda însă plă- 
cutului şi agreabilului (iucundum et suave). 

Şi înaintea perioadei elenistice anticii făcuseră 
în artele plastice distincţia între frumuseţea obiec- 
tivă (symmetria) și frumusețea subiectiv determi- 
nată (eurbytbmia). Distincția din poezia elenis- 


tică era similară, dar au identică: se făcea dis- 
tincţie între frumusețea obiectelor prezentate și 
frumusețea prezentării lor. Cu alte cuvinte, în 
poezie se opera o distincţie între frumuseţea iz- 
vorită din natură și frumusețea introdusă de artă. 
Se releva de asemenea că frumosul poeziei este cel 
mai adesea de al doilea tip. Şi descrierea lucru- 
rilor urîte poate fi savurată. Poezia nu imită atît 
frumosul cît imită frumos: cum desorie e mai im- 
portant decit ce descrie. 

În al doilea rînd, anticii distingeau între fru- 
museţea apreciată de toţi în același fel și frumu- 
seţea care depinde de persoană, împrejurări și 
epocă. Simetria şi chiar euritmia erau înţelese ca 
frumos universal, în timp ce convenienţa (de- 
corum) era înţeleasă ca frumos individual. În 
vremurile elenistice, acesta din urmă a început să 
dobiîndească o însemnătate crescîndă. Conceptul 
de decorum a devenit dominant în înţelegerea 
poeziei, în timp ce simetria și euritmia au, conti- 
nuat să-şi păstreze ascendentul în sculptură. Spre 
a fi frumoasă, declara Hermogenes, ia se 
cuvine să fie justă și adecvată. Quintilian scria: 
Omnibus debetur suum decor, fiecărui lucru i se 
cuvine forma potrivită, iar Dionis din Halicar- 
nas spunea că, alături de melodie, ritm și varie- 
tate, există un al patrulea izvor, cel mai puternic 
şi mai important, din care vorbirea își extrage 
farmecul şi frumuseţea: „adecvarea la subiect“. 
Plutarh scria că a reprezenta frumos înseamnă a 
reprezenta în mod potrivit, iar aceasta la rîndul 
ci înseamnă nu numai Yeprezentarea de lucruri 

frumoase într-un mod frumos, ci și reprezentarea 
de lucruri urîte într-un mod urit. Elenismul a 
continuat să creadă că frumusețea poeziei depinde 
de ordine, măsură şi armonie între părți, dar a 
introdus cîteva idei inedite: că frumosul poetic 
depinde de măreție, splendoare și sublimitate; că 
cl depinde atît de decorativism cît și de varie- 
tate. În lista lui de „virtuți ale exprimării poe- 
vice“ (sau stil), epicurianul Filodem a inclus ex- 
primarea concretă, energică, concisă, precisă, 
)33 clară și adecvată. Lista compilată de Diogene din 


Babilon şi enumerînd cinci virtuți — corectitudi- 
nea limbii, claritatea, concizia, adecvarea și rafi- 
namentul!! — era aproape identică. 

Varietatea e cauza satisfacţiei: varietas delec- 
tat, frază deseori folosită de scriitorii elenistici. 
Plutarh scria15 că arta poetică e variată și poli- 
morfă, adăugînd că lucrurile simple nu stîrnesc 
nici afectele, nici imaginația. Hermogenes nu 
aprecia literatura uniformă și lipsită de varietate. 
Scriitorii elenistici au văzut de asemenea valoarea 
în literatură a ceea ce ei numeau în grecește 
enârgeia Şi în latinește evidentia. Hermogenes 
În special considera evidentia ca pe cel mai im- 
portant element în poezie”. Înrudiră cu aceasta 
era exigența clarităţii!e. Poetica elenistică cerea 
de asemenea ca opera literară să trezească o con- 
vingere lăuntrică (pistis). 

9. PROBLEMELE POETICII. Problemele po- 
eticii erau discutate de obicei în conformitate cu 
un tipar derivat din „Neoptolem, care îşi împărţise 
tratatul în trei părţi tratând succesiv despre poe- 
zie, poem și poet (poiesis, poiema ŞI poietés). 
Prima parte se ocupa de poezie în general, a 
doua de tipurile de poezie, iar a treia de carac- 
teristicile poeziei datorate personalității poetului. 
Acest tipar nu a fost întrebuințat doar în ma- 
nuale, așa-numitele „isagogice“; filologii l-au 
identificat chiar în aranjamentul aparent liber al 
Artei poetice a lui Horaţiu. Tiparul acesta apă- 
rea şi sub o formă simplificată: poezia și poetul 
sau, mai general: arta și artistul. 

Pentru istoricul esteticii, o serie de probleme 
ale poeticii elenistice ca: imitație şi imaginaţie, 
înțelepciune şi entuziasm, intuiţie ŞI reguli, na- 
tură și artă, sublim și farmec prezintă un interes 
deosebit. 

10. IMITAȚIE SAU IMAGINAŢIE? Era ele- 
nistică a fost martora unei schimbări fundamen- 
tale în atitudinea faţă de poet și de artist în ge- 
neral: rolul său era căzut acum ca fiind activ. Era 
tot mai mult considerat drept creator, bazîndu- 
se mai degrabă pe imaginaţia sa decît pe lucrurile 
pe care căuta să le reprezinte. Grecii din vremu- 
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rile clasice acordau puţină atenție imaginaţiei 
poetice, pe cînd în era elenistică au recunoscut-o 
ca pe un element fundamental în poezie. Ei au 
desemnat-o, chiar în textele latinești, cu termenul 
stoic de „fantezie“ ori au numit-o, ca Pseudo- 
Longinus, o capacitate de „a crea imagini“2. Ei 
o opuneau în mod conștient imitației. Filostrat 
scria că „mimesis-ul înfățișează lucruri pe care 
le-a văzut, pe cînd fantezia înfăţişează și lucruri 
pe care nu le-a văzut“. Făceau mare caz de exem- 
plul rapsozilor orbi, iar orbia lui Homer o priveau 
ca pe un simbol şi o dovadă că imaginaţia e mai 
puternică decît simţurile. Mai întîi, operele poe- 
vice fuseseră găsite intersante pentru că prezen- 
tau o icoană a lumii, iar acum pentru că reve- 
lau sufletul poetului21. 

Seneca dădea glas opiniei curente cînd scria 
că, pentru a crea o operă de artă, pe lingă cele 

atru elemente (artistul, intenţia, materialul și 
frma dată de el materialului), e necesară și o a 
cincea, și anume modelul. Nu are însă nici o im- 
portanță dacă modelul acesta e exterior artistu- 
lui sau dacă artistul și-a inventat el însuși mo- 
delul și-l poartă în sinea lui22. În poeticile timpu- 
rii se presupusese că modelul vine totdeauna din 
lumea reală. Modelul lăuntric era denumit „ima- 
gine“ (eik6n) sau, mai frecvent, „idee“. Termenul 
acesta din urmă a fost întrebuințat de Cicero, 
care-l împrumutase de la Platon, deși l-a depo- 
sedat de semnificaţia avută la acesta. Ideile erau 
strămutate din lumea exterioară în imaginaţia 
poetului. Plutarh susținea că ideea din mintea 
poetului este „pură, independentă și infailibilă“. 
Vitruviu scria că artistul se deosebește de profan 
prin faptul că el îşi cunoaşte opera cu anticipa- 
ție, deoarece, chiar înainte de a o începe, a și 
hotărît în sufletul său care îi vor fi frumuseţea, 
utilitatea şi convenienţa (decorum). 

11. ÎNȚELEPCIUNE SAU ENTUZIASM? 
Scriitorii elenistici şi romani erau de acord că re- 
[lecţia e mecesară în compoziţia poetică. Stoicul 

j5 Crates din Pergam susţinea că „numai un înţe- 


lept e capabil să aprecieze frumusețea poetică 
fără să se vadă abătut din drum de impreciziile 
de limbaj“. Cicero scria că „în toate artele avem 
nevoie de ceea ce în vorbirea obișnuită se nu- 
meşte prudență“. Înţelepciunea, scria Horaţiu, 
este izvorul și principiul scrisului corect (scriben- 
di recte sapere est et principium, et fons)8. 

Pe de altă parte, singură înțelepciunea nu-i va 
fi de nici un folos poetului dacă-i lipseşte inspi- 
rația24. Scriitorii latini ca şi cei greci obișnuiau 
să descrie starea de inspirație cu ajutorul cuvîntu- 
lui grecesc „entuziasm“ (enthousiasm6s), care îi 
semnifica obîrșia sacră. Unii scriitori au privit 
într-adevăr inspiraţia ca supranaturală, în timp 
ce alţii au privit-o numai ca pe tensiunea lăun- 
trică și fantezia poetului, asemanătoare unei stări 
provocate de o intervenţie supranaturală. Plato- 
nicii o atribuiau acțiunii divine; epicurienii o ex- 
plicau prin cauze naturale. Primii îi dădeau o im- 
portanță considerabilă, ceilalți puneau accentul 
mai degrabă pe reflecţie şi pe prudenţă, dar în 
ansamblu, epoca era de acord că ambele elemente 
sînt necesare. , 

Numeroşi scriitori elenistici au conceput inspi- 
rația ca pe o stare de tensiune și excitare, ba 
chiar de posedare și nebunie. Erau însă şi unii 
care susțineau că poetul inspirat trebuie să fie 
calm spre a înfățișa mînia lui Ahile. Seneca era 
convins că artistul realizează mai mult cînd 
emoţiile lui sînt mai degrabă artificiale decît au- 
tentice. l 

12. INTUIŢIE SAU REGULI? La început, 
poezia nu era inclusă în Grecia printre arte pen- 
tru că se credea că e mai curînd rodul inspirației 
decît al regulilor. O dublă schimbare s-a petre- 
cut însă în veacurile elenistice. Mai întîi, s-a 
ajuns să se recunoască faptul că poezia e supusă 
unui număr tot atît de mare de reguli ca şi ce- 
lelalte arte. Pseudo-Longinus susținea că pînă 
şi sublimul e supus unor reguli. În al doilea rînd, 
savanții eleniști au observat că importanţa regu- 
lilor în poezie și artă nu era chiar atit de mare 
cum se crezuse înainte vreme. Întuitus, spunea 


omua, are mai mare importanță decît regu- 
lile tehnice. Dionis din Halicarnas scria că plas- 
muirea artistică se întemeiază nu pe principii lo- 
pice, ci pe imaginaţia artistului (dă óxa) şi pe ca- 
pacitatea lui de a găsi soluția justă (to kairón). 


A apărut convingerea că, în opoziţie cu prac- 
tica curentă, regulile artistice nu puteau fi pri- 
vite ca imuabile. Ele depindeau de epocă şi de 
împrejurări și nu puteau fi întrebuințate în mod 
mecanic. E totdeauna necesar să știi „cum să 
foloseşti regulile“. Era elenistică și-a dat seama 
că întîi iau ființă operele de artă și că regulile 
sînt derivate mai tîrziu din ele. „Poezia a pre- 
cedat reflecţiile despre poezie.“ Cu Lucian, fie- 
care lucru îşi are frumuseţea proprie?%, adică ceva 
pe care nici o regulă nu o poate cuprinde. De 
vreme ce regulile sînt limitate, urmează că poe- 
tul are un coeficient de libertate?7. Același lucru e 
valabil și în cazul cititorilor. Ariston din Chios spu- 
nea că trebuie să existe poezie pentru fiecare 
pust?®, iar Pseudo- Longinus scria: „Bucură-se fie- 
care de orice îi face plăcere“. 


Dionis din „Halicarnas pin în contrast pro- 
ducția artistică bazată : uli cu farmecul cre- 
aţiei spontane, iar cu alt Bi ej el a opus-o şi ar- 
i produse din pasiune. Arta spontană şi pasio- 
nată derivă nu din reguli, ci din iubire a frumo- 
sului?. Gînditorii timpurii au pus în legătură re- 
gulile de respectat în, poe cu concepția potri- 
vit căreia virtutea candinală a poeziei este infai- 
libilitatea. Acum, dimpotrivă, se spunea că mă- 
reţia e mai importantă decit infailibilitatea. 
Pseudo-Longinus scria că „perfecțiunea — nu face 
decît să scape de critică, în timp ce măreţia tre- 
peşte admiraţia, iar marii scriitori sînt departe 
de a fi perfecți30. 

13. INTELECT SAU SIMŢURI?, Discuţia des- 
pre mai marea însemnătate în poezie a regulilor 
sau a intuiţiei se leagă cu o discuţie şi mai gene- 
rală despre intelect și simţuri. În lucrările scriito- 
rului anonim cunoscut ca Pseudo-Sirianul, anti- 
intelectualismul a căpătat, ca să spunem așa, un 

997 caracter viu, bergsonian3?. Intelectul nostru (/6- 


gos) poate sesiza numai elementele lucrurilor, nu- 
mai experienţa (aisthesis) putind sesiza întregul. 
Intelectul e incapabil de a sesiza în mod direct 
lucrurile și formele. El poate face aceasta numai 
simbolic (symbolik6s), în vreme ce datoria artis- 
tului e de a da nu numai o imagine simbolică, ci 
și una directă și concretă a lucrurilor. Elenismul 
n-a evitat simbolurile, dar a fost favorabil şi re- 
prezentării directe a lucrurilor prin poezie și 
artă32, 

Reprezentarea directă e realizată oare prin in- 
tuiție sau doar prin simţuri? Problema privea 
psihologia experienţei estetice ca și pe cea a creaţiei 
artistice. Un locus communis al poeticii antice era 
că poezia acţionează asupra urechii. Unii scrii- 
tori gîndeau împreună cu Pseudo-Longinus că ar- 
monia vorbirii se adresează „sufletului însuși, nu 
urechii“. Cu toate acestea, dezvoltarea poeticii 
elenistice mai curind a favorizat rolul auzului 
(vom reveni la acest punct în discuția noastră 
despre concepţia elenistică asupra formei şi con- 
ținutului în poezie). Stoicii au adus argumente 
care să justifice valorificarea superioară a ele- 
mentului senzitiv. Astfel a procedat în special 
Diogene din Babilon, care a distins percepțiile 
senzoriale educate de cele comune. 

14. NATURĂ SAU ARTĂ? Pe lîngă cele pa- 
tru puncte controversate din epoca elenistică 
(adica imitație sau fantezie, prudență sau entu- 
ziasm, reguli sau intuiție și intelect sau simţuri), 
mai exista un al cincilea, și anume natură sau 
artă. Aici „natură“ era sinonimă cu natura poe- 
tului, cu talentele lui naturale. Întrebarea ce se 
punea era dacă talentul dăruit de către natură 
poetului era mai important sau nu decît orice 
artă pe care ar putea-o învăţa. Dacă în primele 
patru polemici simpatiile se îndreptau toate în 
foarte mare măsură spre unul din elemente, în fa- 
voarea fanteziei, entuziasmului și intuiției, în ca- 
zul de faţă s-a ajuns la un compromis. Horaţiu 
scria33: „S-a discutat dacă poate s-ajungă-un poem 
prin natură / vrednic să fie-admirat ori prin artă; 


nimic nu dă munca / fără o vină bogată, şi nici 
un talent fără studiu“. 

Se punea un accent mai puternic decît în vre- 
murile moderne asupra distincției dintre matură 
şi artă în poezie. Se discuta în contradictoriu 
dacă poetul își datorează armonia versurilor și 
stilul bun artei sau auzului sensibil. Neoptolem 
şi Filodem au convenit că un scriitor bine pregă- 
tit tehnic nu e totuna cu un bun poeti. 

Formula de compromis era de obicei mai com- 
piexă, adică nu dublă, ci triplă: natură — prac- 
tică — artă (fysis — melâte — tepne) Pe lînga 
natură (adică talentul natural al poetului) și artă 
(adică cunoașterea regulilor), se ţinea seama de 
practică, adică de experienţa şi pregătirea scrii- 
torului care îi îngăduie să dea o bună utilizare 
talentului și cunoștințelor despre arta sa. Un 
poem elenistic citat de Stobaios spune că un poet 
are nevoie de cunoașterea mijloacelor disponi- 
bile, de pasiune creativă, de simţul locului și 
timpului cuvenit, de critică competentă, de minte 
bine  rînduită, experiență și înțelepciune. În 
această listă, „cunoașterea mijloacelor“ înlocu- 
iește ceea ce popular este cunoscut ca artă, iar 
„pasiune creativă“ ceea ce e cunoscut ca: natura 
creatorului. Așa-numitul Anonim al lui lamblihos 
scria că același tip de om izbutește atît în ştiinţă 
cît și în artă: savantul și artistul trebuie să fie 
înzestrați de natură, restul însă depinde de ei, 
amîndoi trebuie să iubească lucrurile frumoase, 
trebuie să le placă munca, trebuie să-și fi făcut 
educaţia devreme în viaţă și trebuie să fie stator- 
nici în munca lor. Horaţiu s-a exprimat în ter- 
meni aproape identici. | 

15. SUBLIM SAU FARMEC? Dintre toate 
antitezele esteticii elenistice poate cea mai pătrun- 
zăvoare era cea privitoare la condiţiile valoriză- 
rii poeziei. Aici conflictul implica două concepte, 
kalân şi bedu, adică frumos și plăcere. Primul 
descria opera însăşi, al doilea efectul ei asupra 
receptorului; primul reprezenta elementul raţio- 
nal din poezie (logik6n), iar celălalt elementele 

959 ei iraționale (4logon). 


În veacurile elenistice, frumosul a ajuns să fie 
identificat cu sublimul, iar plăcerea cu farmecul. 
Dionis din Halicarnas scria: „În cuprinsul no- 
ţiunii de suavitate eu includ farmecul firesc, gra- 
ţia, ușurința, dulceața, virtutea persuasivă și 
toate celelalte de același fel. În cuprinsul noțiu- 
nii de frumuseţe eu așez măreţia, ponderea, vor- 
birea solemnă, vrednicia, prestigiul arhaic și al- 
tele asemenea“. Sublimul a încetat să mai fie una 
din multele categorii estetice sau unul din nume- 
roasele stiluri poetice, devenind stilul suprem şi 
unic. Pentru Horaţiu pulcher era sinonim cu „su- 
blim“: omnis poesis grandis. Dionis întrebuința 
cuvîntul „frumos“ ca sinonim pentru „măreț“ și 
„sublim“. Stilurile din poezie, ca și din oratorie, 
au ajuns să fie analizate din acest punct de ve- 
dere, stilul „nobil“ fiind contrapus stilului „ne- 
pretențios“, şi cel „mijlociu“ fiind aşezat între 
cele două. 

Tendinţa predominantă a fost combinarea fru- 
museţii cu plăcerea. După cum scria Dionis, ele 
sînt obiectivele oricărei opere de adevăr și artă. 
Cînd aceste obiective sînt atinse, li se realizează 
şi finalitatea. Combinarea acestor două calităţi e 
foarte firească, deoarece, așa cum scria Dionis, 
„principiile unei potriviri frumoase nu se deose- 
besc de cele ale uneia plăcute: țelul amîndurora 
e melodia nobilă, ritmul înflăcărat, variaţia stră- 
lucită și, totdeauna, adecvarea formei [conve- 
niența]“. Printre scriitorii elenistici, combinarea: 
acestor două calităţi a devenit o formulă a per- 
fecţiunii pentru orice artefact omenesc şi îndeo- 
sebi pentru poezie. 

16. FORMĂ SAU CONȚINUT? Esteticienii 
eleriistici au elaborat concepte similare cu concep- 
tele moderne de formă și conținut: în poezie ei 
făceau distincţia între „vorbire“ (lexis) și „lucru“ 
(prâgma). Primul concept corespundea „formei“, 
iar al doilea „conţinutului“ nostru. 

Dintre variantele moderne ale conceptului de 
formă, grecii timpurii erau deja familiarizați cu 
două: (a) formă în sensul unui aranjament al 
părților (această formă era considerată de ei ca BẸ 


fiind esenţa frumosului) şi deasemenea (b) formă 
în sensul manierei în care sînt prezentate lucru- 
rile, adică cum se exprimă poetul, în opoziție cu 
ce exprimă el. În plus, elenismul a dezvoltat o 
a treia noțiune de formă: (c) aceea care e pre- 
ventată simţurilor în mod direct, în opoziție cu 
cea indirectă, conceptualizată şi sesizată prin re- 
[lecţie: tocmai acesta era conceptul de formă 
care a ajuns să joace un rol atît de important în 
vremurile moderne. Poetica elenistică își punea 
intrebarea dacă valoarea poeziei rezidă în forma 
ci lingvistică directă sau în conținuturile con- 
iale, în cuvinte sau în lucruri. 

Unele şcoli, precum epicurienii și stoicii, în 
conformitate cu principiile lor, erau, în poezie, 
partea Coir Auta sublim sau util. Tradiţia pla- 
tonică și cea aristotelică se orientau în aceeași 
direcție. Cuvintul lor de ordine erau vorbele lui 
Caro, rem tene, verba sequentur (dacă subiectul. e 
bine cumpänit, se vor ivi și cuvintele potrivite). 

Au apărut însă și „formaliști“. Ei tăgăduiau că 
scopul poeziei este instruirea oamenilor și îndem- 
nau ca poemele să nu fie judecate pe temeiul 
conținutului lor reflexiv. Asemenea teoreticieni 
fuseseră necunoscuți înaintea epocii elenistice şi, 
chiar după apariţia lor, ei nu au format decît o 
minoritate opusă orientării dominante în poetică. 
Originile formalismului le putem vedea în peripa- 
teticul Teofrast, care arăta că stilul frumos de- 
pinde de cuvintele frumoase. Ceea ce ştim despre 
formalismul elenistic este de un radicalism izbitor. 
Scrierile adepților lui Teofrast n-au supravieţuit, 
dar avem ştiri despre ele de la adversarul său 
Filodem. Numele primilor formaliști au fost Cra- 
tes din Pergam, Heracleodor şi Andromenides. Ei 
țineau de școala stoică și peripatetică și au apărut 
încă de la primele începuturi ale erei elenistice, 
în secolul al III-lea î.e.n. Crates susţinea că poe- 
mele bune se deosebesc de cele proaste prin aceea 
că au un sunet plăcut, iar Heracleodor vedea 
diferența în potrivirea plăcută a sunetelor, sus- 
ţinînd că și numai auzul e suficient pentru a sesi- 

MI Ja o operă poetică în întregul ei. Toţi trei erau de 


acord că gindirea exprimată într-un poem nu are 
nici o influență asupra efectului său. 


Formaliştii argumentau că poezia este ceva în 
întregime de domeniul auzului; asemenea concepţii 
au fost exprimate în perioada elenistică tirzie şi 
în cea romană. Cicero însuși scria: că „puterea lor 
de discernămînt e admirabilă și chiar măiastră“ 
(aurium item est admirabile... artificiosumque 
indicium)“. Quintilian gîndea că „urechile sînt 
cele mai bune pentru a judeca“ o compoziţie poe- 
tică (optime... iudicant aures), iar Dionis din 
Halicarnas spunea că „unele sunete mângâie ure- 
chea, altele o irită şi o enervează, altele o cal- 
mează“. Altundeva el scria: „Vorbirea este cu 
necesitate frumoasă dacă cuprinde cuvinte fru- 
moase, iar cuvintele frumoase sînt alcătuite din 
silabe și litere frumoase... Din structura funda- 
mentală a literelor sînt derivate diferitele feluri de 
vorbire în care caracterele, pasiunile, stările sufle- 
teşti, acțiunile şi particularitășile oamenilor sînt 
dezvăluite în totalitatea lor“ „Totuşi nota 
distinctivă a acestor scriitori stă în insistența lor 
asupra Însemnătății formei în poezie, fără a tăgă- 
dui însă însemnătatea conţinutului ei. Ei apreciau 
forma fără a fi formalişti. Interpretarea forma- 
listă, auditivă a poeziei nu era nicidecum general 
acceptată în epoca elenistică. Potrivit lui Filodem, 
concepţia că „o compoziţie serioasă nu poate fi 
receptată de rațiune, — ci de experiența acustică 
a urechii”4! nu putea fi luată în serios. La cealaltă 
extremă,  Pseudo-Longinus era de - acord cu 
Filodem: compoziţia artistică se adresează sufle- 
tului, nu numai urechii%2. 

Aparatul conceptual al anticilor era mai com- 
plex decît simpla distincţie dintre formă şi con- 
ţinut. De pildă, stoicul timpuriu Ariston din Chios 
întrebuința o cvadruplă distincţie: gîndul expri- 
mat într-o ă poetică, caracterele prezentate 
în ea, sunetele și compoziţia ei. Atît caracterele 
cît şi gindirea. ţineau de ceea ce mai tirziu avea 
să fie numit „conţinutul“ unei opere poetice, iar 
sunetele și compoziţia ţineau de ceea ce avea să 
fie cunoscut ca „formă“. 


17. CONVENȚIE SAU JUDECATĂ UNI- 
VURSALĂ? în sfîrşit, scriitorii elenistici aveau 
concepţii diferite cu privire la întrebarea dacă 
judecățile despre poezie sînt obiective și univer- 
sale. Unii susțineau că „în sine“ și „prin natura 
ci“ poezia nu e nici bună, nici rea, ci numai le 
apare astfel oamenilort?. Filodem ne vorbește 
despre oamenii de știință care afirmau că toaţe 
judecățile despre poezie se bazează pe convenţii, 
nefiind niciodată universal valabile; în ceea ce-l 
privea, Filodem susținea o concepţie diferită“: 
anume că criteriile literare sînt convenţionale, dar 
că în același timp ele sînt și universalet5, La fel, 
autorul Tratatului despre sublim era convins de 
existența judecăților universal valabile în această 
sleră şi de faptul că oamenii, în ciuda deosebirilor 
de moravuri, moduri de viață şi predilecţii, au 
păreri similare despre aceleași lucrurit6. 

Nu se nega întemeierea judecăților despre poe- 
zie pe anumite criterii, ci întrebarea era dacă 
aceste criterii sînt înrădăcinate în experiență, fiind 
astfel generalizări ale senzaţiilor primite, sau sînt 
independente de experienţă, avîndu-și izvorul în 
persoana care emite judecata și fiind prin urmare 
convenţii acceptate de ea. Stoicii au dat întiietate 
în această privință experienţei, pe cînd principiile 
epicurienilor i-au făcut să considere criteriile ju- 
decăţilor estetice drept convenţii. 


18. POEZIE ŞI PICIURĂ. Puţine apoftegme 
despre teoria artei sînt la fel de faimoase și de 
răspindite ca sentința lui Horaţiu: ut pictura 
poësis — poezia e ca pictura“. Trebuie amintit 
însă că în fraza aceasta Horaţiu nu formula o 
corie a poeziei, ci făcea doar o comparaţie, că 
cra vorba de corespondentul unei idei foarte ba- 
nale (diferitele poeme trebuie citite în diferite mo- 
duri, întocmai după cum unele tablouri sînt pri- 
vite de la distanță și altele din apropiere), că ea 
nu era menită să-i convingă pe poeţi să caute 
cfecte grafice şi picturale, că această comparaţie 
nici măcar nu era inventată de Horaţiu, ci fusese 
făcută mai demult, îndeosebi de către Aristotel, și 

#3 că 'obișnuința încurajată de antici de a compara 


poezia cu pictura nu constituie o dovadă că ei 
vedeau o corelaţie între aceste arte: ba chiar 
dimpotrivă, ei le concepeau invariabil ca foarte 
îndepărtate una de alta; abia teoria artistică mo- 
dernă le-a alăturat, recomandind nu numai poe- 
ziei să-și ia ca model pictura (ut pictura poësis), 
ci și picturii să imite poezia (ut poësis pictura). 
Cel puţin un autor antic — Plutarh — a con- 
testat analogia dintre poezie și pictură: el vedea 
o mai mare asemănare cu dansul. 

În teoria poeziei, elenismul era interesat în 
primul rînd să contrapună puncte de vedere fun- 
damentale și să se pronunţe în favoarea unuia 
dintre ele; acorda mai puţină atenție cercetării 
detaliate a conceptelor și problemelor litigioase. 
Cu toate acestea, unii scriitori, ca Sextus și Filo- 

, erau conștienți și de acest aspect și cereau o 
expunere mai precisă. Filodem arăta că discuţia 
vagă despre „reproducerea“ realității de către 
poezie, despre ideile" din poezie, despre „frumu- 
sețe“ și „armonie“ nu sînt de nici un folos, 
vreme ce aceste calități se găsesc și în proză, și 
că este necesar să se explice amănunţit ce anume 
îi conferă unei opere caracterul poetic şi o 
distinge de proză. 


M. TEXTE PRIVIND ESTETICA POEZIEI* 


STUDIUL LITERATURII 
Dionysios Thrax, Arta literară, 1, 629 

1. Ştiinţa literaturii este practicarea acelor 
preocupări privind în general scrierile datorate 
poeților și prozatorilor. Ea are şase părți. ... A 
şasea este critica poeziei și este cel mai frumos 
din toate aspectele acestei discipline. 


* Se reproduc fragmente din: Sextus Empiricus, Opere 
filozofice, ed. cit., trad. de Aram M. Frenkian; Diogenes 
Laertios, Despre viețile şi doctrinele filozofilor, ed. cit., trad. 
de C. I. Balmuș; Strabon, Geografia, ed. cit., trad. de Fe- 
licia Vanţ-Ştei; Arte poetice. Antichitatea, ed. cit. (Horaţiu, 
Arta poetică, trad. de Ionel Marinescu; Tratatul despre sublim, 
trad. de C. I. Balmuș; Dionis din Halicarnas, Despre potri- 


Sextus Empiricus, Contra învățaţilor, I, 57; 74; 84. 
Dionysios Tracul, în Preceptele sale, spune: 
„Gramatica este în cea mai mare parte experienţa 
celor spuse de poeţi şi scriitori“. ... Asclepiade 
prezintă conceptul: gramaticii în: fonma următoare: 
„Gramatica este arta celor spuse de poeţi şi pro- 
zatori“ ... Demetrios, supranumit Hloros, şi alţi 
cîţiva dintre gramatici, a dat următoarea definiţie: 
„Gramatica este arta celor spuse de poeţi și 
cunoaşterea expresiilor conforme cu obiceiul co- 
mun“. 
POEZIE ȘI PROZĂ 
Filodem, Despre poezie, V (Jensen, 21) 

2. Binele, potrivitul și deopotrivă convingăto- 
rul sînt toate comune atit poeziei cît și prozei, 
iar faptul de a înfățișa realitatea este propriu - 
tuturor genurilor artei reprezentative (eikastiké). 


PROBLEMELE ARTEI 
Sbolia la Dionysios Thrax (Bekker, Anecdota 
graeca, II, 656) 

Trebuie să se știe că în orice fel de artă se au 
în vedere opt (Categorii) care sînt: cauza, prin- 
cipiul, invențiunea, materialul, părțile, lucrarile, 
instrumentele şi țelul. 


Tratatul coislinian, I (Kabel, 50) 
3. Partea neimitativă partea imitativă este 


a poeziei este 
descriptivă dramatică. 


istorică pedagogică 


teoretică practică 


virea cuvintelor, trad. de Mihail Nasta); Ovidiu, Scrisori din 
eril, ESPLA, 1957, trad. de Teodor Naum; Quintilian, 
Arta retorică, ed. cit., trad. de Maria Hetco; Seneca, Serisori 
către Luciliu, ed. cit., trad. de G. Guţu. Fragmentele 1 
(Dionysios Thrax), 2, 3, 4 (Sholla), 5, 7, 8, 10, 11, 13—18, 
21, 24, 26, 27 (Lucian), 28, 29, 31, 32, 34 (Filodem şi 
Ovidiu), 36— 39, 40 (Cicero), 41, 44, 45, 48 sint traduse de 
Mi Mihal Gramatopol. 


DEFINIȚIA POEZIEI 
Posidonios (Diogenes Laertios, VII, 60) 


4. Poseidonios, în tratatul său introductiv 
Despre stil, numeşte frază poetică aceea care-i 
metrică sau ritmică și care, prin acest aparataj, 
depășește caracterul prozei... Poezia este fraza 
poetică avind un înţeles și cuprinzind o imitație 
a lucrurilor divine şi umane. 


DEFINIȚIA ARTEI 


Sholia la Dionysios Thrax (Bekker, Anecdota 
graeca, II, 649) 


Dăm o definiție a artei. Epicureii o defineau 
astfel: arta este procedeul prin care se produce 
ceea ce este necesar vieții. Aristotel, în chipul 
următor: arta este capacitatea creatoare a unei 
căi către util. Capacitatea este ceva permanent și 
insesizabil. Sroicii afirmau: arta este un sistem for- 
mat din experiența acelor percepții exersate în 
vederea unui țel folositor în viaţă. 


ARTA INSTRUIEŞTE ȘI EDUCĂ 
Strabon, Geografia I, 2, 3 


4a. Cei vechi susțin, tocmai dimpotrivă, că 
poezia este într-un anumit fel prima treaptă a 
filosofiei care ne introduce din copilărie în viață 
şi care ne învaţă în chip plăcut tot ce priveşte 
moravurile, sentimentele și acțiunile omului. Iar 
ai noştri spun că numai înțeleptul este poet. De 
aceea, cetăţile elenilor își educă copiii mai întîi 
în ale poeziei, fără îndoială nu pentru simpla 
desfătare a inimii, ci pentru a-i face cuminţi. Şi 
muzicienii cînd învață pe alții să pună în vibra- 
ţie o coandă, să cînte din liră și din flaut, își re- 
vendică aceeaşi virtute, pretinzînd că ei educă și 
îndreaptă moravurile. Acestea pot fi auzite vor- 
bindu-se nu numai la pitagoreici, ci și Aristoxe- 
nos se pronunţă la fel. Și Homer i-a numit pe 
aezi supraveghetori ai cumințeniei. . . 


ȚELUL POEZIEI 


Plutarh, Cum trebuie ascultați poeţii, 17 a 

5. E limpede oricui că plăsmuirea poetică 
mitologică a fost creată pentru plăcerea și uimirea 
ascultătorului. 


Horațiu, Arta poetică, 99 
5a. Nu e destul ca poemul să fie frumos, ci 
s-atingă 
Sufletul celui ce-ascultă, purtindu-l oriunde-i 
e voia. 


Eratostene (Strabon, I, 2, 3 şi 17) 

6. Eratosthenes zicea, așadar, că poetul are în 
vedere desfătarea sufletului și nu instruirea. (...) 
lzratosthenes ne recomandă să nu judecăm poe- 
mele homerice după principiile raţiunii și să nu 
căutăm în ele date cu adevărat istorice. 

POEZIE ȘI ISTORIE 


Retorica dedicată lui Herennius, 1, 8, 13 


7. Legendă (fabula) este ceea ce nu conţine nici 
fapte adevărate, nici verosimile, așa cum sînt cele 
transmise de tragedii. Istorie sînt faptele întîm- 
plate, dar îndepărtate în timp faţă amintirea 
vremii noastre. Povestire realistă (argumentum) 
sînt acele fapre plăsmuite (ficta res) care ar fi 
putut să se întîmple, ca de pildă intrigile (argu- 
menta) comediilor. 

La fel în Cicero, Despre invențiune, I, 19—28. 
Cicero, Despre legi, I, 1, 5 

8. Quintus: Te înţeleg, frate. Tu socoteşti că 
trebuie respectate în istorie unele reguli, iar în 
poezie Sa A 

Marcus: Fără îndoială, Quintus, căci în cazul 
celei dintii toate sint judecate după criteriul ade- 
vărului, iar în ce priveşte ultima, mai ales după 
plăcerea pe care o produce, 

POEZIE ȘI ADEVĂR 
Sextus Empiricus,: Contra învățaţilor, I, 297 
9, Și e uşor de dovedit că scriitorii în proză 
167 indică cele folositoare vieţii mai curind decît 


poeţii. Căci primii tind să-i stabilească adevărul, 

pe cîtă vreme poeţii caută prin orice să prileju- 

iască sufletului, iar minciuna desfată mai mult 

decît adevarul. 

ARTA ȘI NATURA 

Pseudo-Longinus, Tratatul despre sublim, XXII, 1 
Arta doar nu-i desăvârșită decît atunci cînd 

pare natură, iar natura e izbutită atunci cînd 

ţine ascunsă în ea arta. 

POEZIE ȘI GÎNDIRE 

Heracleodor (2) (Filodem, în Volumina Hercula- 

nea, 2, IV, 197) 


10. Calitatea unui poem nu constă în a fi alcă- 
tuit din raționamente frumoase sau în a fi plin de 
înțelepciune. 

POEZIA ŞI UTILUL 
Filodem, Despre poezie, V (Jensen, 51) 


„11. Prin însăşi natura lui, un poem nu trage 
nici un folos nici de pe urma cuvintelor, nici de 
pe urma judecăților pe care le cuprinde. 

Filodem, ibidem (Jensen, 7) 
Nu există desfătare prin virtute. 
UTILITATEA ARTELOR 
Ovidiu, Ponticele, 1I, V, 53 
11a. Nimic, de cauţi bine, mai de folos nu-mi 
A este 
Decit tot poezia cea fără de folos! 
Horaţiu, Arta poetică, 343 


12. Scopul şi-ajunge-acel ce-mbină folos cu 
plăcere, 
Deopotrivă-ncîntind și la fel instruind 
cititorul. 

MĂIESTRIA 


Hermogenes, Despre calitățile stilului (Rabe, 369) 


13. Cea mai mare măiestrie mi se pare a fi 
faptul de a te putea folosi de toate însușirile vor- 30 


369 


birii așa cum trebuie și la momentul potrivit. 
Cel care se folosește de cuvinte ca de materia în- 
săși a artei sale trebuie socotit orator excepţional. 
CALITĂŢILE POETICE 
Diogene din Babilon (Diogenes Laertios, VII, 59) 
14. Există cinci însușiri ale vorbirii: grecitatea, 
claritatea, concizia, potrivirea (prepon), rafina- 
mentul. (...) Potrivirea în vorbire constă într-un 
stil propriu subiectului tratat. 


VARIETATEA ÎN POEZIE 
Plutarh, Cum trebuie ascultați poeţii, 25 d 
15. Desigur, arta poetică se foloseşte de variaţie 
și diversitate. 
PLASTICITATEA ÎN POEZIE 


Dionis din Halicarnas, Despre Lysias, 7 


16. Exprimarea lui Lysias are multă plasticitate 
vizuală (enârgeia); aceasta este o forţa care face 
ca toate cele rostite să acţioneze asupra simţurilor 
şi care își trage obîrșia din înmănuncherea tuturor 
celor urmărite cu mintea (parakolutunton) [într-un 
context dat]. 


Hermogenes, Despre calitățile stilului (Rabe, 390) 


17. În ie, lucrul cel mai de seamă este imi- 
tația producătoare de imagini (enargt) potrivite 
cu subiectul. 


CLARITATEA ÎN POEZIE 
Cicero, Despre limite, III, 5, 19 
18. Tot ce se spune clar despre ceva de seamă 
mi se pare a fi spus cu strălucire. 
IMAGINAȚIA 


Quintilian, Arta oratorică, VI, 2, 29 

19. Greci; numesc fantastas (noi le-am putea 
denumi visiones — imaginaţie) facultatea de a 
reprezenta obiectele absente cu atîta fidelitate, 
încît ne face impresia că le vedem cu ochii şi că 
le avem prezente. 


Pseudo-Longinus, Tratatul despre sublim, XV, 1 


20. Pe lîngă cele spuse mai sus, o tinere, strā- 
lucire, măreție și vioiciune pot să dea în foarte 
mare măsură și imaginile, căci aşa numesc unii 
reprezentările de chipuri. În general, însă, se 
cheamă imagine tot ce-ţi poate trezi în minte o 
idee care să dea naştere unei expresii. Cuvîntul 
acesta se mai întrebuințează și atunci cînd, sub 
puterea unei mari emoții, ți se pare că vezi lucru- 
rile de care vorbeşti și cînd le pui sub ochii ascul- 
tătorilor. Nu uita însă că una-i imaginea ora- 
torică și alta-i cea poetică: scopul celei poetice 
e uimirea, iar a celei din discursuri este înfățișarea 
limpede a lucrurilor. (...) Totuşi închipuirile poe- 
ților sînt pline de exagerări ca în povești şi, după 
cum am spus, trec dincolo de tot ce poate fi cre- 
zut. În schimb, frumusețea imaginației oratorice 
stă în realitate și adevăr. 


OPERA DE ARTĂ CA IMAGINE A SUFLETULUI 

Dionis din Halicarnas, Arheologia romană, |, 1, 3 
21. Cuvintele sînt oglinda spiritului. 

MODELUL LĂUNTRIC ŞI EXTERIOR 


Seneca, Scrisori către Luciliu, 65, 7 


22. N-are aici o importanță dacă el are un 
model în afară, spre care-și îndreaptă mereu ochii, 
sau unul înăuntrul lui, pe care singur și l-a con- 
ceput și l-a fixat. Pe aceste modele ale tuturor 
lucrurilor... Dumnezeu le are înăuntrul său și le 
cuprinde cu mintea. 


POEZIE ŞI ÎNȚELEPCIUNE 
Horaţiu, Arta poetică, 309 

23. Dar raţiunea e-n scrisul corect și izvor și 

principiu. 

INSPIRAŢIA 
Lucian, Elogiul lui Demostene, 5 

24. Trebuie multă nebunie celor ce trec porțile 
poeziei; le trebuie şi celor ce scriu în proză, căci 
Chiar acestora le e necesară o oarecare inspiraţie 
dacă nu vor să pară mediocri și banali în cuge- 
tare. 
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Seneca, Despre liniştea sufletească, 17, 10 

Căci dacă dăm crezare poetului grec că une- 
ori e mai plăcut să fii nebun, sau lui Platon cînd 
spune că zadamnic bate la porţile poeziei cel cu 
mintea întreagă, sau lui Aristotel că n-a existat 
nici un geniu fără un dram de nebunie, nu poate 
fi pe ceva cu măreție şi deasupra celorlalți fără 
de freamătul minţii. 
REGULILE POETICE 
Pseudo-Longinus, Tratatul despre sublim, II, 1 


25. Mai întâi trebuie să cercetăm dacă există 
o artă a sublimului sau a pateticului, deoarece 
unii sînt cu totul de părerea că se înşeală acei 
care reduc astfel de lucruri la niște precepte de 
artă. Sublimul, zic ei, ia naștere de la sine, nu se 
învaţă. (...) Eu însă spun că acest lucru se va 
dovedi că stă altfel, (...) numai ştiinţa poate 
märgini și orindui cît și cind să spunem ceva și 
ne dă chiar deprinderea și folosința fără greș a 
sublimului. Și, după cum corăbiile sînt mai pri- 
mejduite cînd sînt lăsate-n voia lor, fără nici un 
meșteșug, fără sprijin şi fără greutatea din fund, 
tot așa se întîmplă și cu sublimul, dacă-i lăsat în 
voia pornirii şi a neștiutoarei îndrăzneli a firii. 
Sublimul adesea are nevoie de îmboldire, dar și 
de frîu. 
FIECARE OBIECT ÎŞI ARE FRUMUSEŢEA LUI 


Lucian, Cum trebuie scrisă istoria, 16 
26. Există un frumos specific fiecărui lucru; 
dacă îl modifici, acel lucru nu mai e bun de 
- folosit. 
LICENȚA POETICĂ 
Horaţiu, Arta poetică, 9 
27. = La poeţi şi la pictori 
Dreaptă putere e dată orice să-ndrăznească 
de-a pururi. 
Lucian, Despre imagini, 18 
E o vorbă din vechime, că poeţii și pictorii nu 
371 pot fi traşi la răspundere. 


Lucian, Cum trebuie scrisă istoria, 9 


Altele sînt năzuinţele și canoanele proprii ale 
poeziei și ale poemelor şi altele cele ale istoriei. 
Aici (în poezie) libertatea e deplini şi există doar 
o singură lege: felul de a gîndi al poetului inspi- 
rat şi posedat de Muze. 

LIBERTATEA DE OPȚIUNE A CITITORULUI 


Ariston din Chios (Filodem, Despre poezie, V; 
Jensen, 41) 

28. Să se lase toată libertatea tuturor. 
FARMECUL ORIGINALITĂȚII 


Dionis din Halicarnas (Despre Deinarbos, 7; 
Usener, Radermacher, 307) 


29. Sînt două feluri de imitație dintre care 
unul este natural și rezultă din multă experienţă 
și contopire cu obiectul, celălalt, apropiat pri: 
mului, se bazează pe regulile artei. Tuturor opere- 
lor originale le e caracteristic un farmec propriu, 
în vreme ce acelora care sint executate după 
acestea, chiar dacă ating punctul cel mai înalt al 
imitației, le e specific artificiosul şi nenaturalul. 
După această regulă sînt judecaţi nu numai ora- 
torii de către oratori, dar și pictorii osebesc lucră- 
rile lui Apelles de cele ale imitatorilor lui, şi 
artiștii plastici pe cele ale lui Policlet, şi sculptorii 
pe cele ale lui Fidias. 

ZELUL 
Dionis din Halicarnas, Despre imitație, fragm. 3 
„(Usener, Radermacher, 2, 200) 

Imitația e o activitate care redă un model 
(parâdeigma) conform regulilor; zelul este acea 
activitate sufletească stimulată de vederea a ceva 
ce pare frumos. 


PERFECȚIUNEA ŞI MĂREȚIA ÎN POEZIE 


Pseudo-Longinus, Tratatul despre sublim, 
XXXV, 5 

30. Vom spune că tot ce-i de folos sau trebu- 
ință e uşor de dobîndit pentru oameni, dar că 
numai ce-i neaşteptat și rar le stirnește uimirea. 34 


...) În privința marilor oratori..., oricît de 
eparte ar fi ei de perfecţiune, sînt totuși mai 
presus de tot ce-i omenesc. (..-) Și, dacă lăudăm 
lipsa de cusururi, în fața măreției sublimului ră- 
mînem uimiţi. (...) În artă admirăm exactitatea, 
iar în lucrurile naturii, măreția. Vorbirea e un 
dar al omului de la natură; în timp ce în statui 
căutăm asemănarea cu omul, în discursuri însă 
căutăm... ceea ce-i mai presus de om. 
INTUIȚIA | 
Pseudo-Sirianul, la Hermogenes, Despre calităţile 
stilului, prefaţă 

31. În general întregul este cunoscut numai prin 
senzaţie; nici o judecată n-ar putea reprezenta 
întregul ca întreg, afară doar în mod simbolic. 
O astfel de cunoaștere n-ar putea surprinde nici 
esența obiceiului, nici manifestările ei exterioa- 
re. .., diferențele individuale şi forma care se des- 
prinde din părți, le percepem numai prin senzaţie. 


Dionis din Halicarnas, Despre Demostene, 50 
(Usener, Radermacher, 237) 
32. Cel mai bun criteriu e senzaţia liberă de 
judecată. 
TALENT ŞI ARTĂ 
Horaţiu, Arta poetică, 407 
33, S-a discutat dacă poate s-ajungă-un poem 
prin natură 
Vrednic să fie-admirat ori prin artă; ni'nic 
nu dă munca 
Fără o vină bogată, și nici un talem fără 
studiu. 
Astfel se-ajută-ntre ele şi mîna și-o dau ca 
prieteni. 
Filodem, Despre poezie, V (Jensen, 23) 
34. Accept deosebirea între cel ce poetizează 
bine și un bun poet. 
NATURA ȘI ARTA 
Quintilian, Arta oratorică, II, 17, 9 
Tot ce s-a perfecţionat prin astă își are începu- 
M) iul în natură... Arhmectura, de asemenea, să nu 


mai fie considerată o artă; căci de bună seamă 
cei dintii oameni care au făcut colibe, le-au făcut 
înainte de existenţa artei; la fel muzica, pentru 
că la toate neamurile există cîntece și dans. 


Ovidiu, Metamorfoze, III, 158 
Firea, cu-a ei iscusință, imitase arta. 
PLĂCEREA ŞI FRUMOSUL 


Dionis din Halicarnas, Despre potrivirea cuvinte- 
lor, 11 Usener, Radermacher, 37) 

35. După socotința mea, patru elemente pre- 
domină prin forţa lor expresivă şi lucrează împre- 
ună, pentru a face stilul cît mai frumos și cît mai 
suav. Acestea sînt: modulația [melodia], ritmul, 


variaţia și elementul care le însoțește pe acestea 
trei: adecvarea formei. În cuprinsul noţiunii de 
suavitate [sau desfătare] eu includ farmecul fi- 
resc, graţia, ușurința, dulceața, virtutea persuasivă 
și toate celelalte de același fel. În cuprinsul noţiu- 
nii de frumuseţe eu așez măreţia, ponderea, vor- 
birea solemnă, vrednicia, prestigiul arhaic şi altele 
asemenea. Acestea mi se par cele mai importante 
însușiri, care pot fi considerate oarecum principii 
de căpetenie pentru celelalte. Am arătat deci care 
sînt țelurile spre care tind toţi cei care se ostenesc 
să scrie versuri, să compună poeme cu caracter 
melic sau să cultive aşa-zisa „vorbire pedestră“ 
[proza]. 

TREI STILURI 

Retorica dedicată lui Herennius, IV, 8, 11 


36. Sint trei feluri, cărora le zicem tipuri, în 
care se încadrează orice cuvîntare lipsită de cusur: 
pe unul îl numim grav, pe altul mediu, iar pe 
cel de al treilea nepretenţios. Tipul grav constă 
în construcția măreaţă și împodobită a cuvintelor 
pline de pondere, cel mediu dintr-un vocabular 
mai obişnuit, nu însă mărunt și uzual; tipul ne- 
pretenţios se coboară pînă la forma cea mai frec- 
ventă de folosire a limbajului. 


FORMĂ ŞI CONŢINUT 
Neoptolem (Filodem, Despre poezie, V; Jensen, 25) 


37. Este necesar atît limbajul (léxis) cît şi su- 
hiectul (ră prâgmata); în poezie însă este mai 
importantă realizarea decît conţinutul măreț de 
idei (tà dianoemata polytel). 


Demetrios, Despre stil, 75 


38. Nu trebuie să avem în vedere'cele ce se 
spun, ci cum se spun. 


JUDECATA SIMȚURILOR ŞI JUDECATA RAŢIUNII 


Heracleodor(?) (Filodem, Volumina Herculanea?, 
XI, 165) 


39. Calitatea unui poem constă în eufonia lui. 


Cicero, Despre natura zeilor, I1, 58, 145 


40. Mai întîi ochii discern multe cu subtilitate 
în acele arte a căror apreciere depinde de ei: 
formele pictate, modelate și sculptate, mişcarea și 
pestica trupurilor; 'ochii judecă asupra frumuseţii 
şi dispunerii culorilor şi formelor şi, ca să spun 
astfel, asupra compatibilităţii lor... Puterea de 
discernământ, (judicium) a urechilor e de asemenea 
admirabilă şi chiar măiastră (artificiosum). 


cf. Horaţiu, Arta poetică, 180 


Sufletul se-nduioşează mai slab la ce-aude ure- 

chea, 
Faţă de cele supuse vederii şi care nu-nșeală, 
Nici pe acel ce priveşte. 


lilodem, Despre poezie, V (Jensen, 47) 


41. [Ariston] e vrednic de rîs cînd stabilește 
că o compoziţie serioasă nu poate fi receptată de 
rațiune, ci de experiența acustică a urechii. 


Pseudo-Longinus, Tratatul despre sublim 
XXXIX, 3 


42. Aşezarea cuvintelor, această armonie a 
Wi vorbirii, ce atinge deopotrivă sufletul ca și auzul. 


UNIVERSALITATE ŞI CONVENŢII 
ÎN JUDECĂȚILE DESPRE POEZIE 


Sextus Empiricus, Contra învăţaţilor, II, 56 
43. În sine vorbirea nu e nici bună, nici rea. 
Filodem, Despre poezie, V (Jensen, 53) 


44. Orice imitație într-un domeniu constituie 
pentru toate celelalte un punct comun de apreciere. 


Filodem, Despre poezie, V (Jensen, 51) 

45. Adevărat grăiesc ei că într-un poem nimic 
nu e bun prin natură, dar se înșeală cînd soco- 
tesc că totul e numai reguli și că nu există un 
principiu de judecare a cuvintelor alese şi vulgare 
Și că toate sînt relative. 


UNIVERSALITATEA ÎN JUDECĂȚILE DESPRE POEZIE 


Pseudo-Longinus, Tratatul despre sublim, VII, 4 
46. Într-un cuvînt, să ştii că frumos și într-ade- 
văr sublim e ceea ce place întotdeauna și tuturor. 
Căci cînd oameni deosebiți între ei prin îndelet- 
niciri, viaţă, aplecări, vîrstă și limbă simt cu toţii 
la fel în faţa unuia și aceluiași lucru, atunci jude- 
cata și înţelegerea deplină a unor spirite care nu 
se potrivesc le dă o puternică și neîndoielnică 
încredere în lucrul admirat. 
POEZIE ȘI PICTURĂ 
Horaţiu, Arta poetică, 361 
47. Ca și pictura-i poema. Te-atrage vreuna 
de-aproape, 
Alta te-ncîntă mai mult dacă stai s-o pri- 
veşti de departe; 
Una  preferă-ntuneric, iar alta voiește 
lumină, 
Ne-nspăimîntată deloc de părerea acerbului 
critic; 
Una, odată-a plăcut, însă alta mereu o să 
placă. 
POEZIE ȘI DANS 


Plutarh, Discuţii conviviale, 748 A 


48. Se poate trece înţelesul spusei lui Simonide 
de la pictură la dans, numindu-se dansul o poezie 37 


tăcută și invers, poezia un dans al cuvintelor. De 
unde, afirma el, nimic pictural nu e în poezie și 
nimic poetic în pictură și nici nu se folosesc una 
de alta. Între dans și poezie e o deplină comuni- 
une și utilizare reciprocă mai ales în genul 
„hiporhemelor“ în care amindouă realizează imi- 
tația respectiv prin gesturi și cuvinte. 


9. ESTETICA RETORICII 


1. RETORICA. Anticii îndrăgeau oratoria și alcă- 
tuirea discursurilor frumoase. Nu se mulțumeau să 
treacă în rîndul artelor priceperea retoricienilor, 
ci îi acordau și o poziţie privilegiată. Acordau o 
mare pondere, mai mare decît oricare altă epocă 
ulterioară, teoriei oratoriei, şi anume retoricii”, Ex- 
plicaţia e poate că ei erau conștienți de problemele 
ridicate de această artă, căutînd justificarea ei 
teoretică. Oratoria lor era guvernată de reguli, 
putind fi privită, așadar, ca artă în accepţia largă 
dată termenului de. greci; e însă mai puţin sigur 
dacă putea fi privită ca artă în accepţia mai re- 
strînsă, ca artă frumoasă precum poezia. lar dacă 
putea fi privită astfel, ce anume o distingea de 
celelalte arte ale cuvîntului, de vreme ce finalita- 
tea ei nu era nici imitaţia, nici amuzamentul, ci 
persuasiunea și realizarea unui obiectiv? Putea fi 
oare distinsă prin misiunea pe care o avea de în- 
deplinit? Dacă s-ar deosebi prin faptul că este viu 
grai, aceasta nu s-ar acorda cu funcția ei de per- 
suasiune a oamenilor, deoarece persuasiunea poate 
fi efectuată în scris. Oratoria se distingea oare prin 
faptul că slujea viața reală, în timp ce poezia se 
nutrea din ficțiuni, sau prin faptul că oratoria se 
exprima în proză, pe cînd poezia era scrisă în 
versuri? Anticii au pus aceste întrebări și au de- 
monstrat cum trebuie definită oratoria şi unde tre- 
buie căutate funcţiile și valoarea ei specifică. 


* C. S. Baldwin, Ancient Rhetoric and Poetics, 1924, 
477 W. R. Roberts, Greek Rhetoric and Literary Criticism, 1928. 


2. GORGIAS. În Grecia democratică, unde fie- 
care cetăţean avea un cuvînt de spus în treburile 
obștești și exista prin urmare o necesitate constantă 
de a convinge şi captiva pe oameni, o teorie a 
întocmirii judicioase a discursurilor și a persuasi- 
unii avea o însemnătate considerabilă. Această 
teorie, numită retorică, a apărut în Grecia Mare 
în secolul al V-lea î.e.n. Chiar și mai înainte, gre- 
cii avuseseră vorbitori distinși, acum însă au intrat 
în scenă și teoreticienii spre a formula în termeni 
generali metode eficiente de a adresa cuvîntul oa- 
menilor. În era clasică, Atena a devenit centrul 
retoricii. 

Prima figură remarcabilă din istoria retoricii a 
fost Gorgias, creatorul teoriei generale a artei des- 
pre care am vorbit mai sus. Această teorie gene- 
rală a artei a fost de fapt generalizarea de către 
Gorgias a propriei sale teorii despre oratorie. El 
susţinea că un ie vorbitor exercită efectiv o vrajă 
asupra ascultătorilor săi, întrucît creează iluzii și 
e capabil să facă crezut ceea ce nu există. El și-a 
dilatat ideea și a cuprins în ea întreaga artă, pe 
care o privea ca pe o vrajă și ca pe un mod dea 
produce amăgirea. A formulat astfel teoria iluzio- 
nistă a artei. 

Cu privire la retorică, el a susținut opinia că 
datoria vorbitorului este de a-și influenţa ascultă- 
torii și de a-i impresiona. Poate face asta dacă știe 
să-și adapteze discursul după împrejurări, să gă- 
sească cuvinte potrivite pentru el și să cuvînteze 
într-o manieră originală, neașteptată și cuceritoare. 
Turnurile frapante şi captivante pe care le între- 
buinţa și le recomanda și altora au ajuns să fie 
cunoscute în Antichitate ca „figuri ale lui Gor- 
gias“. Concepţia lui o putem formula astfel: vor- 
bitorul ideal este acela care e artist ideal. Elocinţa 
lui e atunci eficientă și fascinantă, îi persuadează 
pe oameni să creadă în ceea ce nu există, ba chiar 
îi convinge că slabul e puternic și puternicul slab. 


Discursurile lui Gorgias, care au pus în practică 
aceste principii, au fost primele mostre de proză 
grecească cu pretenţii de artă, pretenţii care pînă 
atunci se limitaseră la poezie. În retorica lui, Gor- 


gias a îmbinat persuasiunea cu amuzamentul, iar 
oratoria (pe care grecii o priveau ca pe o disci- 
plină mai curînd politică decît artistică) cu arta 
şi literatura. Retorica lui Gorgias a jucat un rol de 
pionierat în dezvoltarea prozei artistice și admi- 
ratorii lui i-au comparat realizarea în acest dome- 
niu cu cea a lui Eschil în poezie. 

3. ISOCRATE. În Atena, retorica era predată 
îndeosebi de sofişti. Ei susțineau că sarcina retori- 
cianului trebuie să se mărginească la găsirea unei 
căi de a apăra cauza ce i-a fost încredințată, fără 
a delibera dacă respectiva cauză e bună sau e rea, 
dacă el ia apărarea adevărului sau minciunii. Ca 
vorbitor profesionist, el trebuie să privească apă- 
rarea cazului indiferent de meritele acestuia. Cu 
alte cuvinte, sofiștii interpretau arta oratoriei în 
mod formal: ei susțineau că preocuparea ei este 
mai degrabă forma decît conţinutul. Erau însă 
încredințaţi că forma trebuie să fie mai degrabă 
persuasivă decît frumoasă, deoarece eficacitatea 
discursului era considerentul primordial. Această 
abordare slăbea „legăturile dintre oratorie şi artă, 
strîngîndu-le însă pe cele dintre oratorie și logică. 


Foarte apropiat de sofişti a fost Isocrate, faimos 
deopotrivă ca vorbitor şi ca teoretician al orato- 
riei, care a inițiat cel de-al doilea stadiu în dez- 
voltarea retoricii. El o privea în primul rînd ca 
pe o știință, ca pe o abilitate şi ca pe o familiari- 
zare cu regulile oratoriei. Vorbitor desăvîrșit este 
cel ce cunoaște regulile și e un teoretician perfect 
ul oratoriei. În acelaşi timp, ştiinţa vorbitorului 
nu oferă nici o garanţie de certitudine. Potrivit 
filosofiei generale a sofiştilor, nu poate exista o 
cunoaştere sigură şi nimeni nu se poate aventura 
dincolo de bănuieli și conjecturi. 


Pentru Isocrate, rolul de căpetenie al oratoriei 
era cel utilitarist de persuasiune, deși avea și altul: 
acela de a da satisfacţie ascultătorilor. Și aceasta 
slujeşte indirect la persuasiune. Frumuseţea şi stră- 
lucirea discursului deşteaptă în ascultători nu nu- 
mai plăcere, ci şi încredere î în ceea ce are de spus 
vorbitorul, așa încât, deşi scopul propriu-zis face 

379 din oratorie un meșteșug, mijloacele pe care le 


foloseşte fac din ea ceea ce astăzi am numi o artă 
frumoasă. Acelaşi lucru e valabil și pentru poezie, 
dar stilul oratoriei poate și trebuie să difere de cel 
al poeziei: el trebuie să fie prozaic, nu poetic. Iso- 
crate a dat exemple de atare stil, care a exercitat 
o înrîurire nu numai asupra oratorilor, ci și asu- 
pra istoricilor şi prozatorilor în general. Oratoria 
a influenţat literatura, în timp ce retorica a influ- 
ențat interpretarea literaturii. A influențat-o nu 
mai puţin decît retorica lui Gorgias, deși într-un 
spirit diferit. 

4. PLATON. Platon a exprimat o atitudine 
nouă și total diferită faţă de retorică. Trăind în 
Atena secolelor al V-lea şi al IV-lea î.e.n., el n-a 
putut rămîne indiferent la retorică. Dovada inte- 
resului său ne-o dau observaţiile din Faidros des- 
pre sărăcia cuvîntului scris în comparaţie cu forța 
cuvîntului viu, rostit. Credincios fiind însă ade- 
vărului și moralității, el nu putea vedea decît o 
întrupare a răului, imoralității și perversităţii în 
„transformarea slabului în puternic și a puternicu- 
lui în slab“ operată de Gorgias şi în formalismul 
sofiştilor, gata să apere orice teze, indiferent dacă 
erau sau nu adevărate. Nu putea fi de acord nici 
cu relativismul lui Isocrate, care admitea că reto- 
rica se întemeiază mai degrabă pe conjectură decît 
pe cunoaștere. Astfel, deși Platon a nutrit interes 
faţă de retorică, nu a avut nici un respect pentru 
ea. El a fost primul glas care s-a făcut auzit în 
Grecia împotriva supraestimării retoricii. În argu- 
mentele sale, Platon nu a pus la îndoială valoarea 
artistică a retoricii, dar a încercat să demonstreze 
cum trata ea cunoaşterea şi logica. El a susţinut 
că priceperea de a distinge între adevăr şi min- 
ciună, între bine şi rău e mai necesară oratorului 
decît familiarizarea cu regulile alcătuirii unui dis- 
curs. Cu alte cuvinte, oratorul are mai mare nevoie 
de filosofie decît de retorică şi tocmai filosoful 
desăvirșit este şi orator desăvirșit. 

5. ARISTOTEL. Atitudinea lui Aristotel a fost 
iarăşi diferită. Spre deosebire de Platon, el nu a 
condamnat retorica şi nu s-a pronunţat Împotriva 
ei. I-a cercetat în schimb valoarea aserţiunilor, 


prescripţiilor și regulilor specifice. Le-a adunat pe 
cele adevărate şi le-a introdus într-un manual de 
retorică. E posibil ca un alt manual de retorică 
să fi fost alcătuit înaintea lui de către Polos, un 
elev al lui Gorgias, dar Retorica lui Aristotel e cel 
mai vechi manual păstrat pe această temă: este 
cel mai vechi şi, în felul lui, încă nedepășit. 

Aristotel privea oratoria ca pe o artă; nu ca pe 
o artă pentru artă, ci ca pe una cu un scop bine 
definit: să acţioneze asupra oamenilor. Aceasta 
e însă o ţintă greu de atins, din cauză că depinde 
nu numai de orator, ci și de publicul căruia i se 
adresează şi, prin urmare, regulile retoricii nu pot 
fi universale sau necesare. Cu toate acestea, reto- 
rica are la dispoziție o seamă de reguli bazate pe 
principii raţionale. Oamenii sînt convinși nu nu- 
mai prin fascinare, ci și cu ajutorul argumentelor 
şi al priceperii cu care aceste argumente sînt Între- 
buinţate. Logica e cel mai important instrument 
al oratoriei și orator desăvirşit este desăvîrșitul 
logician. 

Retorica depinde în mai mică măsură de etică 
decît de logică. Aristotel s-a situat pe o poziție 
contrară lui Platon, argumentind că considerațiile 
morale constituie finalitatea eticii, nu a retoricii. 
Retorica poate și trebuie să slujească binelui, dar 
aceasta o realizează mai curînd prin sublinierea 
argumentelor eficiente decît prin scopuri morale. 
Datoria retoricii este să asigure caracterul persua- 
siv al discursului, iar datoria eticii este să-i asi- 
gure energia. Aristotel a utilizat o abordare simi- 
lară şi pentru a stabili raportul dintre retorică și 
estetică: frumosul nu poate fi ţinta oratoriei, de- 
oarece această ţintă e persuasiunea. Spre deosebire 
de Gorgias şi de Isocrate, el nu a privit oratoria 
ca pe o artă frumoasă; totuși, teoria stilului fru- 
mos a inclus-o tocmai în Retorica sa, deoarece, 
dacă frumosul nu e scopul retoricii, el este unul 
din mijloacele ei. 

6. TEOFRAST. Toate aceste concepții despre 
retorică (aparținînd lui Gorgias, Isocrate, Platon 
şi Aristotel) au fost formulate în era clasică. Epoca 

M1 elenistică și cea romană, păstrînd interesul gre- 


cesc pentru retorică, le-au moştenit și amplificat. 
Acest interes a fost deosebit de viu în școala lui 
Aristotel. Din fragmentele păstrate din scrierile 
strălucitului elev al lui Aristotel, Teofrast, şi în- 
deosebi din tratatul său Despre stil, știm că el sco- 
tea în evidenţă valorile muzicale ale discursului. 
Era convins că „vorbele frumoase“ care oferă sen- 
zaţii auditive plăcute și evocă asociaţii agreabile 
exercită o atracție mai puternică asupra imagina- 
ției ascultătorilor. Am putea spune despre el, 
poate, că muzicianul desăvirșit era, după credința 
lui, desăvîrșit orator. 

Noua stratagemă a lui Teofrast a fost să-l sfă- 
tuiască pe orator să-și împartă sarcina cu ascultă- 
torul: oratorul trebuie să sugereze idei, iar ascul- 
tătorul trebuie să le dezvolte. Teofrast îl privea 
pe ascultător și pe spectator dintr-un punct de 
vedere foarte modern, ca pe cineva care colabo- 
rează cu oratorul și care e coautorul unei opere 
de artă. 


7. TIPURI DE ORATORIE. Încă de pe vre- 
mea lui Aristotel, scriitorii obișnuiau să ţină ră- 
bojul virtuţilor oratoriei. Teofrast le-a consacrat 
un tratat special, care însă n-a supravieţuit. Her- 
mogenes enumera şapte virtuţi: claritatea, măreţia, 
frumuseţea, energia, dispoziţia adecvată, adevărul 
Şi sugestivitatea. Aceasta a fost una dintre teoriile 
cu semnificaţie estetică generală care s-au născut 
însă în cadrul studiului specializat al retoricii. 

Retorica a stabilit de asemenea elementele ora- 
toriei şi tipurile de oratorie: alătura astfel discursu- 
rile politice şi cele judiciare, discursurile încura- 
Jatoare („protreptice“ ), şi cele descurajatoare („apo- 
treptice“). Dar cea mai mare atenţie, îndeosebi la 
Roma, retorica a acordat-o clasificării şi elaborării 
stilurilor retorice. Cele trei stiluri cel mai des 
citate, a căror analiză i-a fost atribuită lui Teo- 
frast, erau stilul sublim, mediu şi umil sau, în 
terminologia ciceroniană, stilul serios (grave), mo- 
derat (medium) şi simplu (tenue). Quintilian a 
făcut distincţia între genus grande, subtile şi flori- 
dum. Un retorician roman, Cornificius, a distins 
tria genera orationis: grave, mediocre ȘI attenua- 


tum. Mai tirziu, Fortunatianus (c. 300 e.n.) a nu- 
mit - primul tip amplum, grande sau sublime, 
pe al doilea tip moderatum sau medium, pe al 
treilea tenue sau subtile. Se întîlneau numeroase 
asemenea clasificări, dar toate erau asemănătoare. 


Cicero arăta că nu poate exista un „tip univer- 
sal de oratorie“ unic, potrivit pentru toate subiec- 
tele, auditoriile și vremurile. Trebuie să se ţină 
seama de auditoriu (dacă ascultători sînt senatul, 
poporul sau judecătorii), mai ales de mărimea 
auditoriului, dar și de vorbitor sau de faptul dacă 
vorbeşte în timp de război sau de pace, în timpul 
unei ceremonii sau serbări, dacă discursul exami- 
nează un caz (deliberatio), prezintă un argument, 
distribuie elogii sau critici. Gusturile ascultătorilor 
variază și chiar depind de starea socială. Horaţiu 
scria că „cei ce stăpînesc un grajd, se laudă cu 
obîrşia lor nobilă și au avere nu vor dărui o cu- 
nună vorbitorului care măgulește gustul vinzători- 
lor de bob și al cumpărătorilor de castane“. 

8. ASIANISM ȘI ATICISM. Două stiluri con- 
trastamte, în particular, s-au remarcat în era ele- 
nistică. Erau cunoscute sub numele de asianism și 
aticism. Primul era bogat, înflorit, încărcat cu 
cfecte şi podoabe. Corespundea stilului „baroc“ 
modern. S-a dezvoltat într-o anumită măsură sub 
influența Orientului, după cum o arată numele 
ce i-a fost dat. Acest nume avea o conotaţie peio- 
rativă pentru mulţi greci. Adversarii lui susțineau 
aticismul, un stil mai simplu, „clasic“, socotit a fi 
singurul stil conform tradiţiei şi spiritului naţiunii, 
deşi în realitate exemple de stil bogat se puteau 
găsi și în discursurile oratorilor clasici faimoși. 
Antagonismul dintre aceste două stiluri s-a înve- 
derat şi în poetică, dar cea mai afectată de el 
rămânea tot retorica. Nu era doar problema de a 
face distincţia între cele două stiluri, ci și de a 
decide care era mai excelent. În era elenistică, 
atunci cînd grecii s-au amestecat cu popoarele 
Orientului, succesul asianismului s-a impus ca o 
concluzie firească, cu toate că şi aticismul își avea 
încă susținătorii lui. La răscrucea dintre veacurile 

993 al II-lea și I, unul dintre aceștia a fost Hermago- 


ras din Temnos, un profesor de retorică celebru, 
care a făcut ca un timp balanța să se încline în 
favoarea aticismului. El a condamnat încrederea 
asianiştilor î în intuiţie şi a propovăduit studiul sis- 
tematic al retoricii. A imaginat un sistem de reto- 
Tică Întemeiat pe oratori şi teoreticieni clasici, în- 
deosebi pe Aristotel. Întrucît acest sistem se baza 
pe exemple de şcoală și tindea să stabilizeze forma, 
punînd totodată accentul pe reguli, unii istorici 
l-au numit sistemul „scolastic“. Potrivit lui, cel 
mai bun orator era cel care poseda cel mai bine 
rutina profesiei. 


9. CICERO. La Roma, asianisimul şi-a găsit mă- 
car în parte un susținător în Cicero, aflat în frun- 
tea oratoriei şi retoricii romane. El a studiat ora- 
toria în Grecia şi s-a format după tradiţia gre- 
cească, datorînd însă mult şi talentului său înnăs- 
cut. Stilul lui era de un asianism moderat, fapt 
demonstrat atit de discursurile cît şi de tratatele 
sale de retorică. A scris nu mai puţin de șase tra- 
tate de retorică, dintre care cele mai importante 
sînt De oratore (55 î.e.n.) şi mai tîrziul Orator ad 
Brutum (46 î.e.n.). Ele au fost obligate să aibă 
un caracter polemic pentru că și aticismul îşi avea 
partizanii săi distinși la Roma în persoanele lui 
Cezar şi Brutus. Cicero a dat o nouă viaţă reto- 
ricii, care începea să devină sterilă și scolastică. 
Pentru cineva care se înălțase pe culmile succesului 
şi gloriei prin oratoria sa, aceasta reprezenta mai 
mult decît o artă şi o profesie, ea era un mod de 
viaţă. Și era o problemă de esență morală, deoa- 
rece un orator se pronunţă despre justiţie, adevăr, 
dreptate şi bine. Toate aceste lucruri, de cea mai 
mare însemnătate în viaţa omului, intră în sfera 
de activitate a oratorului. Poziţia lui Cicero poate 
fi descrisă astfel: oratorul desăvîrșit este omul 
desăvârșit. 

Cicero privea oratoria ca pe o artă. Vorbitorul 
seamănă cu poetul, activitățile lor deosebindu-se 
numai în amănunte, întrucît poetul trebuie să 
acorde mai multă atenţie ritmului, în timp ce ora- 
torul e preocupat de alegerea cuvintelor. Cu toate 
acestea. Cicero preţuia mai mult oratoria decît 


poezia pentru că poezia se dezvoltă din ficțiuni 
yi-şi îngăduie libertăţi (licentia). Poetul nu doreşte 
decît să placă, pe cînd orarorul dorește să de- 
monstreze adevărul. Pentru Cicero, farmecele poe- 
zici ocupau un loc inferior oratoriei, în care el 
unul găsea cea mai mare perfecţiune, filosofie ade- 
vărată, moralitate autentică și cea mai înaltă artă. 

Admiraţia pentru oratorie și cultul retoricii au 
supravieţuit o vreme după Cicero. Tacitus i-a acor- 
dat oratoriei, alături de istorie, cel mai înalt loc 
în rîndul artelor. Quintilian, ultimul mare repre- 
zentant al oratoriei romane” şi autorul lucrării 
De institutione oratoria, vorbea despre oratorie la 
superlativ și vedea în ea cel mai înalt și mai atot- 
cuprinzător scop al educaţiei. Lucrarea lui, care a 
codificat şi sistematizat regulile oratoriei, a marcat 
o culme a retoricii „scolastice“. 

E demn de notat că Quintilian nu a conceput 
oratoria ca pe o activitate „poietică“ (productivă), 
ci ca pe una „practică“, precum dansul, care nu 
lasă nimic în urma lui și se epuizează în însuși 
procesul executării sale. A devenit astfel un soi de 
artă pentru artă. Hipnotizaţi de tehnicile splen- 
dide create de retorică de-a lungul veacurilor, reto- 
ricienii mai tîrzii au pierdut din vedere scopurile 
în care acestea fuseseră inventate. 

Cultivarea intensivă a retoricii a dus la apariția 
in cursul erei elenistice a numeroase concepte, ca- 
tegorii și distincţii, dintre care unele au ajuns să 
[ie aplicate în teoria artei în general. Această peri- 
oadă a asistat la formularea conceptului de com- 
poziţie (rom pozitie); sau de structură (structura); 
ea a făcut distincția între frumuseţea părţilor (în 
singulis) şi a întregurilor (in coniunctis); a pus în 
evidenţă o varietate de valori estetice, precum 
latinitas, decorum, nitor sau splendor (la Sulpicius 
Victor), copia (plenitudine) şi bonitas da Fortuna- 
uanus), elegantia şi dignitas (la Corniticius). 

10. ECLIPSA RETORICII. Roma a asigurat 


oratoriei o scenă la fel de bună ca și Grecia. Lex 
. . . . L v A .. 
Cincia a interzis avocaţilor să încaseze onorarii, 


* J. Cousin, Études sur Quintilien, 2 wol., 1936. 


astfel încît profesiunea lor a devenit onorifică, 
ceea ce i-a sporit şi mai mult popularitatea. Ora- 
torii erau solicitați în tribunale pe tot cuprinsul 
Imperiului și statutul lor a cunoscut o și mai înaltă 
apreciere prin faptul că erau oameni de vastă cul- 
tură. În Roma imperială oratoria era singura formă 
organizată de învăţămînt superior, prefigurînd fa- 
cultățile de filosofie de mai tîrziu. Ea includea, 
printre alte discipline, studiul dreptului și studiul 
literaturii. Pe vremea Imperiului, profesorii pu- 
blici de retorică erau numiţi „sofişti“, denumire 
similară cu cea de profesor. Catedrele de retorică 
erau de două feluri: retorică politică şi retorică 
sofistă, adică retorică practică și retorică teore- 
tică. Deşi în această perioadă retorica a cunoscut 
o înflorire, ea nu a înregistrat însă nici un pro- 
gres. A dobîndit stabilitate, a devenit un fel de 
scolasticism şi a produs opere cu caracter de pure 
compilații. Hermogenes din Tars, care a trăit sub 
Marcus Aurelius, a fost cel din urmă care și-a 
cîştigat faimă în retorica romană; a jucat rolul 
unui istoric și al unui editor. 

Istoria retoricii se termină odată cu sfîrșitul 
Antichității. Epocile ulterioare n-au mai avut de 
adus nici o contribuţie substanțială. Ea a rămas o 
trăsătură caracteristică a Anuchităţii, în timpul 
căreia s-a desfăşurat şi și-a realizat toate posibili- 
tățile. Printre antici, ea a constituit subiectul celor 
mai contradictorii evaluări, de la condamnarea 
fățișă, ca la Platon, pînă la ridicarea ei deasupra 
tuturor activităților și lucrărilor omenești, ca la 
Cicero. Ea a asumat toate stilurile, de la aticismul 
clasic și pînă la asianismul baroc, şi toate inter- 
pretările, de la cea pur etică și pînă la cea pur 
formală. A apărut ca o ramură a poeticii, a eticii, 
a logicii şi a filosofiei. 

Epocile ulterioare au pus sub semnul întrebării 
întreaga ei bază ori, mai precis, au dislocat-o în 
fragmente pe care le-au subordonat apoi altor dis- 
cipline diferite. Ceea ce în retorică privea persua- 
siunea a fost transferat logicii, ceea ce privea ar- 
gumentarea, filosofiei, iar ceea ce privea ornarea, 
teoriei literaturii. Epocile ulterioare au încetat să $ 


vadă în retorică locul cel mai potrivit pentru dis- 
cutarea filosofiei, moralei, artei și poeziei, găsind 
altundeva un loc mai bun pentru atare discuţii. 
Acele epoci ulterioare au deosebit mijloacele prin 
care discursul persuadează şi mijloacele prin care 
delectează şi care, în Antichitate, nu fuseseră sufi- 
cient distinse. Mijloacele de delectare au devenit 
o problemă în estetică. Retorica a fost deposedată 
de obiectivele ei în asemenea măsură, încît nu a 
mai rămas nimic din ea. Aşa se face că Renan a 
putut spune că retorica a fost o eroare a grecilor, 
ba chiar singura lor eroare. 


10. ESTETICA ARTELOR PLASTICE 


(a) Artele plastice în era elenismului 


1. ARTA CLASICĂ ȘI ARTA ELENISTICĂ. 
Arta elenistică se deosebeşte de arta clasică prin 
tematică. Ea includea arhitectura palatelor, teatre- 
lor, băilor și stadioanelor, dar și arhitectura reli- 
pioasă. Cuceririlor lui Alexandru cel Mare li s-a 
datorit crearea multor noi orașe, urbanistica de- 
venind astfel o artă. Portretele, peisajele, pictura 
de gen şi compoziţiile decorative au devenit prin- 
cipalele tipuri de pictură. În rîndul claselor sociale 
care dobindiseră averi uriașe şi trăiau într-un lux 
ostentativ s-a ivit o mare cerere de ustensile deco- 
rative, iar industria artistică a cîştigat acum o 
mai mare importanţă. 

Mai semnificativ este însă faptul că arta ele- 
nistică, încă tributară realizărilor de la sfîrșitul 
erei clasice, reprezenta acum expresia unui gust 
diferit și stilul ei nu mai era clasic. Sculptorii 
imitau energia şi patosul lui Scopas, formele ela- 
borate și forța emoţională a lui Praxiteles și ilu- 
zionismul şi virtuozitatea lui Lisip. Pictorii și-au 
recunoscut afinitatea cu proporţiile complexe, sche- 
mele coloristice şi portretistica lui Apelles. 

Noutatea artei elenistice consta în primul rînd 
în calitatea ei barocă, ca să utilizăm un termen 
modern. Ea urmărea bogăţia și monumentalitatea, 


ca și dinamismul, patosul și expresivitatea. Pri- 
mele calităţi se în nea mai ales în arhitectură, 
celelalte mai cu seamă în sculptură. Uriașul altar 

al lui Zeus şi al Herei din Pergam (secolul al II-lea 
î.e.n.) și melodramaticul Laocoon (secolul I î.e.n.) 
sînt monumente tipice și deosebit de cunoscute ale 
barocului elenistic. 

Simptomatică pentru evoluția artei de la clasi- 
cism la baroc a fost dispariţia ordinului doric, atît 
de caracteristic erei precedente, şi proliferarea or- 
dinului ionic, care a devenit semnul arhitectural 
al noii ere. La răspîntia dintre secolele al III-lea 
și al II-lea, reprezentantul ordinului ionic era Her- 
mogenes, care a înrîurit deopotrivă teoria artei 
și arta însăşi. Un alt ordin, numit „corintic“, a 
apărut ca variantă a ordinului ionic, îndepărtin- 
du-se şi mai mult de ordinul doric; faptul s-a 
produs însă abia în a doua jumătate a erei ele- 
nistice. Primul mare edificiu în stil corintic a fost 
Olimpeionul din Atena (secolul al II-lea e.n.). 

Noutatea artei elenistice constă și în varietatea 
tematicii, tipurilor și stilurilor ei. Şi aceasta con- 
trasta cu arta canonică, omogenă, a erei clasice. 
Terminologia modernă corespunzătoare ar putea 
descrie arta elenistică drept baroc, dar şi manie- 
rism, drept artă academică şi chiar rococo. Cali- 
tăți rococo se pot găsi, bunăoară, în figurinele de 
teracotă din Tanagra. Arta elenistică producea atît 
opere extrem de naturaliste cît și opere complet 
lipsite de realism. Pretindea artă monumentală și 
avea în același timp o slăbiciune pentru bibelouri. 
Arta elenistică era în căutare de noi forme, dar 
la nevoie revenea la clasicism și chiar la arhaism. 
Așa ceva s-a întîmplat la Pergam, în secolul I î.e.n. 
Arta alexandrină a fost tipic eclectică: echivalență 
firească a fenomenului elenistic de koiné din limba 
greacă. 

Varietatea artei elenistice nu s-a datorit numai 
marii durate a perioadei; chiar în răstimpul unei 
singure generaţii, vastul teritoriu în care se găsea 
arta elenistică a îmbrățișat cele mai variate teme, 
forme și mişcări artistice. Istoricii artei au făcut 34 


adeseori comparații răuvoitoare între arta clasică 
si cea elenistică, tratînd-o aceasta din urmă ca 
și cum ar fi fost inferioară sau chiar privind-o ca 
pe un simptom de decadență artistică. În realitate, 
ca nu reprezenta o versiune mai săracă a artei cla- 
sice, ci o artă diferită de clasicism, utilizînd alte 
miiloace şi avînd alte țeluri. Ea nu a realizat per- 
fecțiunea artei clasice, dar a făcut dovada unor 
realizări pe care arta olasică nu le-a putut avea. 

2. ARHITECTURA ROMANĂ. Încă din peri- 
cada Republicii, romanii manifestaseră o atitudine 
mai degrabă negativă faţă de artă, îndeosebi lipsa 
unui instinct creativ mai profund, graba de a se 
bizui pe realizările altora în artă, eclectism și utili- 
tarism. Aceste simptome au fost caracteristice şi 
Imperiului, acum apărînd însă şi unele trăsături 
pozitive. Tot atunci s-au ivit mari ocazii favorabile, 
mulțumită cărora arta romană a devenit mai mult 
decît o continuare a artei elenistice, și-a asumat sar- 
cini noi, a adoptat noi forme și a obţinut noi reali- 
zări. Sub regimul republican, arta era sărăcăcioasă 
în comparaţie cu arta din statele Diadohilor, dar 
sub Cezari, ea a și început să ocupe o poziţie domi- 
nantă. În unele lucrări a rămas chiar fără rivali de 
atunci încoace. Cultele religioase, din care izvorise 
arta grecească, au dispărut aproape complet la 
Roma. Războaiele, triumfurile și dorința de măreție 
si legende au dat naștere la noi teme și forme ar- 
tistice. Arta a fost patronată de curtea imperială 
ca si, cîtva timp în secolul I, de către aristocrația 
larifundiară. A fost patronată apoi de clasele mij- 
locii sub Antonini, în secolul al II-lea și, în cele 
din urmă, de noua aristocrație militară, în veacul 
al III-lea. 

Individualitanea şi grandoarea Romei s-au reve- 
lat îndeosebi în arhitectura ei, a cărei notă dis- 
tinctivă stă în interioare mai curînd decît în fa- 
tade, în edificiile civice și locuințele private mai 
curînd decît în temple, și în tehnici mai curînd 
decît în forme arhitectonice. În esență, ea a păstrat 
formele grecesti, dînd însă întîietate ordinului co- 
rintic, cel mai decorativ dintre toate. Soluţiile ei 
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bolțile și cupolele, asimilate acum din punct de 
vedere tehnic, au făcut cu putinţă acoperirea unor 
mari suprafeţe, iar utilizarea betonului a lărgit 
enorm posibilităţile constructive. Faptul acesta l-a 
făcut pe Wickhoff să spună că, în comparaţie cu 
arhitectura romană, arhitectura grecească a fost 
un „joc de copii“. Bolțile semicilindrice, utilizate 
încă din vremea Republicii, au atins dimensiuni 
uriașe la clădiri ca palatul lui Domițian de pe 
Palatin (sfîrșitul secolului I e.n.) sau Termele lui 
Caracalla (secolul al III-lea e.n.). Noile tehnici au 
făcut posibilă construirea unor clădiri de tip cu- 
polă, începînd cu Panteonul, clădit în timpul dom- 
niei lui Hadrian, în care s-au rezolvat problemele 
construirii unei cupole deasupra unei suprafeţe 
circulare. 

Tematic, arhitectura romană a fost mai variată 
decît arhitectura grecească și ne-a lăsat palate co- 
losale (ca palatul lui Dioclețian din Split) și vile 
pentru orașe mici sau aşezări suburbane; blocuri 
de locuinţe cu mai multe niveluri şi terase (înde- 
osebi la Ostia); forumuri, băi, colonade, biblioteci, 
basilici și teatre, mergînd de la construcţii delicate 
ca teatrul din Orange pînă la altele uriașe precum 
Colosseumul de la Roma (80 pă Romanii au 
dat teatrelor lor o nouă formă, diferită de cea a 
teatrelor greceşti. Deşi templele nu jucau acelaşi 
rol ca în Grecia, Romanii au construit cîteva spe- 
cimene de mare rafinament ca Maison Carrée din 
Nîmes (16 e.n.) şi micul templu rotund de la 
Tivoli. Arhitectura Romei a cuprins construcții fu- 
nerare monumentale ca Mausoleul Caeciliei Metella 
şi cel al lui Hadrian, ca şi arcuri de triumf mono- 
tone, dar impunătoare. Afară de acestea, unele 
edificii utilitare din Roma, ca podurile şi apeduc- 
rele, bazate pe arc, constituiau, prin simplitatea, 
funcționalitatea și monumentalitatea lor, opere de 
artă deloc nesemnificative. 

Fireşte, de-a lungul unei perioade de peste trei 
veacuri, de la domnia lui Augustus pînă la Con- 
stantin cel Mare, arta romană a fost supusă multor 
mode şi schimbări. În unele momente. ca de pildă 
sub Hadrian, a prezentat caracteristicile unei arte 
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de stat, alteori a cedat unor influențe orientale, 
adoptind un patos baroc şi un caracter religios 
hicratic. Pe întinsul imenselor teritorii ale Impe- 
riului, ea a manifestat trăsături locale semnifica- 
tive. În sudul Franţei, a fost delicată și clasică, în 
Asia Mică, în Palmira şi Baalbeckul din înflori- 
toarea Sirie a veacului I, ea a fost barocă și a 
fuzionat cu elemente orientale. Totuși, atît în ceea 
ce priveşte caracterul general cît și formele parti- 
culare, în configuraţiile de bază ale arcurilor de 
triumf, teatrelor sau basilicilor ea a rămas remar- 
cabil de constantă, ponderea tradiţiei dovedindu-se 
mai puternică decît dorința de schimbare. 

3. ARTELE PLASTICE ROMANE. Sculptura 
romană a fost mai puţin independentă decît arhi- 
tectura romană. A copiat staturle grecești şi le-a re- 
petat pe scară largă temele, avînd cu toate acestea 
și realizări proprii. În portretistica realistă a de- 
păşit tot ceea ce se produsese pînă atunci. Statuia 
lui Marcus Aurelius a devenit prototipul tuturor 
statuilor ecvestre ulterioare. A dezvoltat basore- 
lieful figurativ, îndeosebi scene de grup în stilul 
„continuu“ specific, care a făcut cu putinţă repre- 
zentarea simultană a unor naraţii complexe, pre- 
cum războaie, cuceriri și triumfuri. În contrast cu 
sculptorii greci, romanii s-au concentrat mai întâi 
asupra basoreliefului și, tot în opoziție cu grecii, 
şi-au investit toate eforturile mai curînd în direcția 
perfecțiunii drapajului decît în nud. Operele lor 
aveau trăsături realiste, amestecate însă într-un 
mod caracteristic cu desene convenționale și tipare 
[ormalizate. 

Situaţia picturii a fost analoagă. Era consacrată 
aproape integral decoraţiei, aici fiind însă de o 
înaltă calitate. Frescele murale etalau o mare va- 
rietate, după cum putem vedea la Pompei. Mo- 
zaicurile se bucurau de o mare vogă la Roma şi 
s-au numărat printre triumfurile notabile ale artei 
romane. Superbe reproduceri în mozaic ale unor 
animale şi naturi moarte rivalizau cu mozaicurile 
decorative. Industria artistică prospera şi nicicînd 
înainte nu existase o producție atît de vastă de 
geme şi camee. 


Arta elenismului și arta Imperiului Roman au 
exprimat o atitudine artistică diferită de cea a 
artei clasice din Grecia și au inspirat teorii estetice 
diferite, favorizînd pluralismul, libertatea, origi- 
nalitatea, noutatea, imaginaţia și sentimentul. 

4. VARIETATEA ÎN ARTA ȘI ESTETICA 
ELENISTICĂ. În contrast cu uniformitatea artei 
şi culturii clasice, arta și cultura elenistică au ma- 
nifestat tendinţe diverse, după cum era ŞI firesc 
într-o perioadă care a durat atît de mult şi în 
cuprinsul unor teritorii atît de vaste și de policen- 
triste. Au existat cel puţin trei dualități. 

A. Artă barocă sau artă romantică. Cu trecerea 
veacurilor, arta elenistică s-a depărtat tot mai 
mult de arta clasică în două direcţii diferite. A 
evoluat spre o mai mare bogăţie, dinamism, abun- 
denţă şi fantezie ca și spre o intensificare a ele- 
mentelor spirituale, emoţionale, iraționale și trans- 
cendentale. Această dualitate şi-a făcut apariția 
deopotrivă î în artă și în poezie. S-a ivit nu numai 
în opera artiştilor, ci și în teoriile esteticienilor. 
Estetica lui Filostrat corespundea primului tip, și 
lupta pentru barocul senzitiv, în timp ce estetica 
lui Dion din Prusa susținea romantismul spiritua- 
list. 

B. Artă atică sau artă romană”. În veacurile 
elenistice a existat, mai ales în teritoriile greceşti 
originare, o mişcare conservatoare al cărei obiect 
era păstrarea vechilor forme clasice de artă, adică 
formele armonioase, statice, organice şi totuși idea- 
lizate. Datorită izvoarelor istorice și situării ei 
geografice, istoricii au denumit această artă „atică“. 
Simultan s-a dezvoltat însă altă mișcare ce căuta 
să sfărîme aceste convenţii învechite şi să deter- 
mine o mai mare vivacitate şi naturaleţe, încura- 
jînd impresionismul, pitorescul şi abandonarea re- 
stricțiilor în compoziție. Istoricii mai vechi au indi- 
cat Alexandria ca centru al acestei arte şi, spre 
a o distinge de arta atică, au numit-o alexandrină. 


* E. Strong, Art in Ancient Rome, 2 vol., 1929. E. A 
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Early Christian Art, 1953. 


Mai tirziu însă s-a ajuns să se accepte că aceste 
noi tendințe și-au avut obîrșia la Roma. Astfel 
s-ar explica motivul pentru care arta aceasta a 
manifestat ati claritate cît și libertate și impre- 
sionism. Întocmai cum în era elenistică au existat 
două arte, la fel au existat și două estetici: cea 
atică și cea romană. 

C. Arta Europei și arta Orientului“. Cu mai 
multe prilejuri Grecia antică a venit în contact cu 
arta Orientului și i-a suferit influenţa. În peri- 
oada timpurie, ea s-a inspirat din arta egipteană 
și, în zilele lui Alexandru și ale Diadohilor, din 
arta asiatică. Imperiul Roman, care se întindea din 
Europa şi pînă în Asia, a asigurat un teren de 
intilnire pentru două arte diferite, care aveau nu 
numai forme, ci și baze estetice diferite. Arta Asiei 
se caracteriza printr-o mai mare spiritualitate ca 
şi prin schematism, ambele străine Greciei. Arta 
asiatică se întemeia pe principiul ritmului în aceeași 
măsură în care arta grecească se întemeia pe struc- 
tura organică. Ea nu a fuzionat cu arta greco- 
romană și nu a influențat-o. După cum au arătat 
săpăturile, îndeosebi la Dura-Europos pe Eufrat, 
în unele locuri cele două genuri de artă au co- 
existat. Arta asiatică a fost cultivată de parți și 
era un reflex al artei perșilor și poate chiar al 
unor popoare și mai îndepărtate din Asia. De 
vreme ce n-a influențat arta greco-romană, ea n-a 
exercitat vreo înrîurire nici asupra esteticii gre- 
cești sau romane și nu a lăsat nici o urmă în nici 
o lucrare elenistică de estetică.. Cu toate acestea, 
ca deţinea cheia viitorului. A ajuns să ocupe o 
poziţie dominantă în era creștină, în Biserica răsă- 
riteană și în Bizanţ, ca și În estetica acestor peri- 
oade. 


* J. Strzygowski, Orient oder Rom, 1901. A. Ainalov, 
Ellenisticeskiie osnovl vi:anłiiskogo iskusstva, 1900. J. H. 
Breadstead, Oriental Forerunners of Byzantine Painting, 
1924. F. Cumont, Les fouilles de Doura-Europos. M. Rostow- 
tzeff, „Dura and the Problem of Parthian Art“, Yale Classical 
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(b) Teoria arhitecturii 


1. ANTICII DESPRE ARHITECTURĂ. Anticii 
au scris mult despre arhitectură. Observaţia e va- 
labilă mai ales în cazul arhitecților înșiși, cu deo- 
sebire al celor eminenţi și faimoși, cărora le făcea 
plăcere să descrie edificiile pe care le duraseră. 
Astfel, Theodoros a scris despre templul Herei din 
Samos, Hersifron și Metagenes despre templul Ar- 
temidei din Efes, Ictinos și Carpion despre Parte- 
nonul atenian, Hermogenes despre templul Arte- 
midei din Magnesia, Pytheos şi Satyros despre 
Mausoleul din Halicarnas. Același lucru se poate 
spune despre mulţi alţii. Știm aceasta mai ales prin 
Vitruviu. Această literatură, care își avea originea 
în era clasică, cuprindea îndeosebi descrieri de edi- 
ficii, dar cel puţin unele dintre ele trebuie să fi 
conţinut și observaţii cu caracter estetic mai ge- 
neral. 

Afară de aceste lucrări descriptive, existau și 
manuale sistematice de arhitectură, ca Despre pro- 
porţiile edificiilor sacre (De aedium sacrarum sy- 
metriis) al lui Filon şi Despre proporțiile edificiilor 
corintice (De symmetriis Corinthiis) al lui Silenos. 
Arhitecţii obişnuiau să-și publice praecepta symme- 
triarum, adică instrucţiunile pentru proporţii per- 
fecte. Ni s-au păstrat numele cîtorva autori ai 
unor asemenea lucrări: Nexaris, Theokydes, Demo- 
filos, Pollis, Leonidas, Silanion, Melampus, Sarna- 
cus şi Eufranor. Aceste texte și calculele pe care 
le conţineau aveau unele puncte comune cu cal- 
culele sculptorilor și pictorilor, pentru că propor- 
şiile arhitecturale erau derivate în parie din pro- 
porţiile corpului omenesc. 

2. VITRUVIU. Nici unul dintre aceste tratate 
de arhitectură nu a supravieţuit. Tot ce avem este 
tirzia lucrare Zece cărți despre arhitectură, scrisă 
în secolul I e.n. de romanul Marcus Vitruvius 
Pollio. Ea, singura scriere antică despre arhitec- 
tură care ni s-a păstrat, este însă bogată, atot- 
cuprinzătoare, enciclopedică, înglobînd deopotrivă 
probleme istorice şi estetice ca şi chestiuni teh- 
nice. E o operă tîrzie, dar cu atît mai instructivă; 
este derivată şi selectivă, dar, ca urmare, cu atit 


mai reprezentativă pentru concepția elenistică 
despre artă. În introducerea la cartea a VII-a, 
Vitruviu enumeră alţi scriitori-arhitecți anteriori 
și declară că lucrarea lui conţine tot ce era folo- 
sitor din operele lor. Vitruviu” era în primul rînd 
inginer practicant, dar el poseda şi o educaţie 
umanistă generală, cita cu înlesnire din Lucrețiu 
şi Cicero și nutrea interes pentru estetică. Poate 
fi considerat, așadar, ca o autoritate demnă de 
încredere în estetica arhitecturii antice. 

3. CLASIFICAREA ARHITECTURII. Ceea 
ce anticii numeau „arhitectură“ consta în reali- 
tate dintr-o sumă de cunoştinţe tehnice care inclu- 
deau construcția (aedificatio), orlogeria (gnomo- 
nice), construcția de maşini (macbhinatio) și de 
nave (singura lipsă din opera lui Vitruviu). Con- 
strucțiile erau împărțite în private și publice, tar 
acestea din urmă erau divizate la rindul lor în 
edificii care serveau apărării (defensio), cultului 
(religio) şi necesităţilor vieţii publice (opportu- 
nitas). Mormintele ca şi templele și altarele erau 
incluse printre construcțiile cu caracter religios, 
pe cînd categoria opper includea porturi, 
piețe cu depozite și basilici, clădiri administrative, 
săli de conferințe, închisori, grînare, arsenale, 
teatre, amfiteatre, odeoane, stadioane, hipodro- 
muri, gimnazii, palestre, băi, puțuri, rezervoare şi 
apeducte. Toată această varietate era un fenomen 
caracteristic pentru vremurile elenistico-romane, 
în contrast cu perioada grecească timpurie cînd 
arhitectura se mărginea practic la temple. 

4. EDUCAŢIA ARHITECTULUI. Urmind 
tradiţia antică, Vitruviu înţelegea prin „arhitec- 
tură“ nu atit realizarea palpabilă a arhitectului 
cît mai curînd meșteșugul, tehnica și cunoștințele 
care îl făceau apt să construiască edificii. Ele con- 
stau în cunoștințe practice (fabrica) necesare ma- 
jorităţii muncitorilor constructori (fabri, tektones), 
ca şi în cunoştinţe pur teoretice (ratiocinatio) ne- 
cesare maistrului. Cuvîntul grecesc pentru „mai- 
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stru“ (arhitektones) a dat numele întregii arte a 
arhitecturii. 

Potrivit unei opinii apărute încă de pe vre- 
mea lui Aristotel și chiar a sofiştilor, oricine prac- 
tică o artă trebuie să posede trei lucruri: capaci- 
Tăți înnăscute (natura), cunoștințe (doctrina) şi 
a alien (usus). Aceasta era valabil și în cazul 
arhitecţilor, iar cunoștințele pe care Vitruviu li 
le pretindea erau extraordinar de întinse. Ei nu 
trebuiau să stăpinească numai un solid mănunchi 
de cunoștințe privind strict construcţiile, ci și 
cunoştinţe de aritmetică, optică, istorie (necesare 
pentru aprecierea formelor arhitecturale), medi- 
cină (pentru a asigura caracterul igienic al con- 
strucțirlor), drept, muzică (pentru a asigura buna 
acustică a clădirilor), astronomie și geografie (pen- 
tru a asigura o alimentare adecvată cu apă la 
locul de amplasare a clădirii). Ei trebuiau, în plus, 
să aibă și o pregătire filosofică, pentru că trebuiau 
să fie oameni de caracter, ceea ce nu se poate 
realiza decît cu ajutorul filosofiei. „Nici o lucrare 
nu se poate face fără credinţă şi cinste.“ 

Arhitectul, așadar, ca orice alt tehnician, era 
ținut să aibă atît pricepere (ingenium) cît şi pre- 
gătire (disciplina), atît cunoștiințe practice (opus) 
Cît şi teoretice (ratiocinatio), atît cunoştinţele pe 
care le posedă oamenii învățați în genere 
(commune cum omnibus doctis) cît şi experiență 
personală. Astfel, teoreticienii antici îi pretindeau 
arhitectului o pregătire considerabilă. Și cu toate 
acestea, ei n-au acceptat includerea arhitecturii în 
rîndul artelor liberale. Deşi umanist, Cicero era 
un reprezentant tipic al epocii sale şi-i privea pe 
arhitecți ca pe niște orpifices de rînd, adică mun- 
citori, în opoziție cu învățații, studiis excellentes. 

Aceste amănunte par a nu avea nici o legătură 
cu estetica şi totuși ele arată că artele frumoase 
erau corelate cu chestiuni de tehnică și erudiție. 

5. ELEMENTELE COMPOZIȚIEI ARHI- 
TECTURALE. Potrivit lui Vitruviu, arhitectul 
trebuia să asigure clădirilor sale nu numai solidi- 
tatea (firmitas) și destinația, adică utilitatea 
(utilitas), ci şi frumusețea (venuwstas)!. Din acest 


motiv, argumentele lui au fost de natură deopo- 
wivă tehnică și estetică. Ideile lui estetice sînt 
relevabile mai cu seamă în discuţia despre com- 
poziția arhitecturală. 

El distingea nu mai puţin de şase elemente ale 
construcţiei arhitecturale2: ordinatio, dispositio, 
symmetria, eurytbmia, decor şi distributio. Aceşti 
termeni nu au echivalente precise în teoria arhi- 
tecturală modernă; ordinatio poate fi redat, cu 
titlu de încercare, prin „ordine“ sau „ordonare“, 
dispositio prin „dispoziţie“ (sau mai curind „dis- 
poziție corectă“), decor prin „convenienţă“, distri- 
butio prin „economia „distribuţia“) clădirii. 
Trebuie să reținem tenmenii grecești originali de 
symmetria şi eurytbmia pentru că nici un termen 
modern nu le poate reda semnificaţia specială. De 
altfel nici Vitruviu și nici alți romani n-au izbutit 
să găsească nici măcar echivalente latinești cores- 
puazătoare. Non habet latinum nomen symmetria, 
scrie Plinius. Cele două concepte aveau o aplica- 
bilitate estetică generală, pe cind restul de patru 
se refereau în mod specific la arhitectură. 


6. PROPORȚIA ȘI DISPOZIŢIA. Aceşti șase 
termeni le-au pricinuit cele mai mari dificultăţi 
istoricilor și teoreticienilor arhitecturii de-a lungul 
veacurilor. Ei alcătuiesc cea mai completă listă 
de acest fel din Antichitate, nu numai în legătură 
cu arhitectura, ci și cu alte arte. Totuși termenii 
sînt ambigui, conceptele sînt lipsite de precizie și 
definițiile sînt confuze. Nu știm dacă Vitruviu 
însuşi a fost autorul acestei liste sau dacă ea era 
de uz general, el nefăcînd altceva decît s-o preia. 
S-ar părea că răspunsul e undeva la jumătate de 
drum între aceste posibilităţi: elementele particu- 
lare ale bunei arhitecturi erau în genere cunos- 
cute. Ordinatio și dispositio erau întrebuințate în 
tehnica construcțiilor, distributio în economie, 
decor în filosofia generală, iar symmetria și 
curytbmia în estetică. Ceea ce a făcut Vitruviu 
este că le-a combinat într-o singură listă. O atare 
compilație nu putea evita inconsecvențele con- 
ceptuale, dar decit să le reliefeze pe acestea, isto- 

997 ricul ar face mai bine să se concentreze asupra 


fondului valabil din ideile lăsate moştenire de 
Vitruviu. 

A. Prin ordonare (ordinatio) Vitruviu înțele- 
gea „stabilirea unor relaţii de măsură convenabile 
între elementele operei considerate separat, dar 
raportate în ce privește proporţiile la simetria 
întregu.ui“. Înţelegea prin aceasta o relație canti- 
tativă, numerică între părţi, dar mai înţelegea, 
deși nu o spune atit de clar, şi aranjamentul şi 
proporţiile care să-i asigure construcţiei rezistența 
şi utilitatea. Cu alte cuvinte, el se preocupa de 
proporţiile cerute de utilitatea clădirii, nu şi 
efectul ei vizual. 


B. Prin dispoziție (dispositio) Vitruviu înţelegea 
„aşezarea potrivită a părților și obținerea unui 
efect elegant prin compunerea „operei în funcţie 
de calitate”. Această noţiune o întregea pe cea de 
„ordonare“. Se referea la aranjarea calitativă a 
elementelor de proiecţie și elevaţie, întocmai după 
cum ordonarea se referea la aranjarea cantitativă. 
Şi ea era o problemă de adecvare în raport cu 
utilitatea clădirii. 


C. Economia unei clădiri (distributio) era un 
mijloc de a i se asigura economicitatea şi preţul 
scăzut al formei, proiectarea ei în funcţie de con- 
diţiiie locale, resursele disponibile şi exigenţele 
beneficiarului. Aces element avea în vedere cu 
certitudine doar utilitatea clădirii, neavînd nimic 
de a face cu frumusețea şi estetica. Dacă era o 
manifestare a frumuseţii, atunci era astfel doar în 
sensul larg de „decorativitate utilizat în Antichi- 
tate, dar nu în sensul de, frumuseţe percepută 
direct. La aceasta din urmă se refereau cel alte 
i elemente stabilite de Vitruviu. 

. SIMETRIA ȘI EURITMIA. D. Prin sym- 
iai anticii înțelegeau o aranjare armonioasă a 
părţi.or, şi acesta era cel mai fundamental con- 
cept al esteticii lor. Nu avea în vedere nici rezis- 
tența și -nici utilitatea, ci frumuseţea. Tocmai în 
acest sens a întrebuințat Vitruviu termenul. El 
spunea că „simetria, este un acord armonios al 
părţilor operei înseși”. Era în primul rînd o frumu- 
sețe obiectivă care provenea din clădirea însăși, 390 


nu din atitudinea spectatorului. În al doilea rînd, 
ca depindea de proporţia matematică strictă cal- 
culabilă pe baza „modulului“, adică a unităţii de 
măsură. Măsurile unui întreg templu puteau fi 
deduse din grosimea unei coloane sau a unui tri- 
glif, întocmai cum sculptori greci calculau măsu- 
rile unui om ideal proporționat după mărimea 
feţei, a piciorului sau a unui deget. 

E. Pe de altă parte, anticii aplicau termenul de 
euritmie la o aranjare a părţilor care, chiar dacă 
nu conținea simetria obiectivă, îi provoca totuşi 
spectatorului o senzaţie plăcută. Termenul ţinea 
seama nu numai de exigenţele lucrurilor frumoase, 
ci şi de exigenţele spectatorului, iar proporţiile 
erau alese nu numai pentru justeţea lor, ci și 
pentru capacitatea lor de a-i apărea şi părea juste 
spectatorului. Ele nu numai erau ţinute să fie 
ideale, ci trebuiau să și apară ideale. Vitruviu a 
aplicat acest concept panestetic la arhitectură. 
Definiția dară de el suna astfel: „Euritmia este, 
în compoziţii, forma (species) graţioasă (venustas) 
şi aspectul (aspectus) echilibrat (commodus) al 
părţilor“. Era astfel o definiţie în termeni de 
species şi aspectus care înseamnă „formă“ şi „ve- 
dere“, „perspectivă“, reprezentind elementul strict 
vizual din arhitectură. Aceleași considerente sînt 
valabile pentru venustas, prezentă de asemenea în 
definiţie. 

8. CONVENIENŢĂ ŞI ECONOMIE. F. 
Vitruviu definea decor ca emendatus operis aspec- 
tus probatis rebus compositi cum auctoritate, 
ceca ce se poate traduce prin „înfățișarea corectă a 
operei compusă cu autoritate şi care se obţine cînd 
hecare element este consacrat de obiceiuri sau de 
natură“. Termenul decor avea aici acelaşi înţeles 
ca şi forma sa adjectivală decorum întrebuințată 
de stoici și s-ar putea traduce cel mai nimerit 
prin „convenienţă“. În epoca aceea, termenul nu 
îşi «dobindise accepţia modernă şi nu avea nimic 
de-a face cu decorația și ornarea. Vitruviu argu- 
menta că, în aprecierea gradului de conveniență 
a unei clădiri, trebuiau avute în vedere trei con- 
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(consuetudo). Natura î însăși decidea, bunăoară, ce 
luminare e potrivită: ea cere ca dormitoarele să 
fie orientate spre sud. Dar mai adesea, convenien- 
ţa unei clădiri depinde de convențiile omenești. 
Astfel, tradiţia cere ca Atena şi Ares să aibă tem- 
ple dorice, Afrodita și nimfele temple corintice, 
iar Hera și Dionisos temple ionice, deoarece aceste 
forme sînt considerate convenabile. Obiceiul pre- 
tinde de asemenea ca accesul în interioarele mărețe 
să se facă prin vestibuluri elegante și tot el inter- 
zice amestecul stilului doric cu cel ionic. 

Putem, aşadar, discerne o ordine și o noimă 
mai profundă în cele șase elemente ale compozi- 
ţiei arhitecturale enumerate de Vitruviu. Primele 
trei se referă la adecvare şi utilitate (dar, în gene- 
cal, numai indirect la frumuseţe), iar ultimele trei 
se referă exclusiv la frumuseţe. „Simetria“ în par- 
ticular priveşte condiţionarea obiectivă a frumu- 
seții, euritmia condiționarea ei psihologică, iar 
decor condiţionarea socială. 

9. APARATUL CONCEPTUAL AL LUI 
VIIRUVIU. Într-o mare măsură, analiza între- 
prinsă de Vitruviu asupra arhitecturii se înca- 
drează în domeniul tehnic al esteticii elenistice, în 
opoziţie cu punctul de vedere umanist îmbrățișat 
de filosofii, poeţii, retoricienii și chiar pictorii și 
sculptorii contemporani. În arhitectură însă pro- 
blemele erau oarecum diferite. Nu se discuta prio- 
ritatea formei sau a conţinutului, dar atît proble- 
mele sociale cît şi cele optice ale esteticii erau 
considerate la fel de importante. 

Istoricul e interesat nu numai de grupul celor 
șase concepte principale enumerate de Vitruviu, 
ci şi de conceptele mai numeroase şi, uneori, chiar 
mai generale, care Îl ajutau pe Vitruviu să le 
definească pe cele șase şi fără de care nu se poate 
obţine un tablou complet al aparatului conceptual 
folosit de estetica elenistică. Cele mai importante 
dintre ele denotau virtuţi și valori artistice. Dacă 
e să trecem cu vederea calitățile tehnice ca rezis- 
tența și utilitatea, ne mai rămîn alte trei gru- 
pon, și anume: calitățile optice, matematice și so- 
ciale. 
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Primul grup includea concepte care denumeau 
ceea ce place văzului, în primul rînd cele două 
concepte de ct asi şi species (vedere şi formă), 
ambele esențiale pentru estetica artelor plastice. 
Un concept și mai general denotind frumuseţea 
vizuală era venustas (symmetria aparținea unui 
grup diferit), în timp ce elegantia se aplica unui 
tip mai rafinat de frumuseţe vizuală. Tot în acest 
grup mai putem include şi alt concept utilizat de 
Vitruviu, şi anume effectus, adică efectul unei 
lucrări asupra omului. 


Al doilea grup includea conceptele de relaţie, 
număr și măsură, care hotărau reușita și frumuse- 
tea unei opere. Conceptul principal era proportio, 
altele fiind commodulatio (adică utilizarea unui 
modul unic, a unei singure măsuri), consensus 
membrorum (acordul părților între ele), conve- 
nientia (potrivirea părților), compositio (ordinea), 
conlocatio (așezarea) și commoditas (echilibrul). 
Toţi termenii din această serie sînt corelaţi, mai 
întîi prin prefixul comun con- (împreună cu). 
Unii (commodulatio, commoditas) sînt derivați 
din modus, una din ale cărui accepții — accepţia 
conferită în teoria arhitecturală — era cea de 
„măsură“. Așa după cum primul grup includea 
calităţi senzoriale, al doilea grup cuprindea cali- 
tăți raționale. Această dualitate e foarte firească. 
Teoreticienii antici îşi dădeau seama de faptul că 
arhitectura place fie pentru că îi furnizează spec- 
tatorului o satisfacţie directă.de ordin senzitiv şi 
vizual, fie pentru că spectatorul recunoaște în ea 
măsurile juste și soluţiile încununate de succes. 

Vitruviu avea și un al treilea grup de concepte. 
Acestea aveau un caracter social și se refereau la 
condiţionarea socială a bunei arhitecturi. Aici 
intrau concepte ca probatio (proba) și auctoritas 
(aprobarea generală). Întocmai cum primul grup 
contribuia în primul rînd la definirea euritmiei, 
iar cel de-al doilea la definirea simetriei, acest 
de-al treilea grup contribuia la definirea conve- 
nienţei şi, în oarecare măsură, a economiei arhi- 
lecturii. 


Vitruviu îşi utiliza conceptele în arhitectură, 
dar majoritatea lor aveau şi o aplicabilitate mai 
largă. Mutatis mutandis, anticii le aplicau sculp- 
turii şi picturii Şi chiar muzicii şi retoricii. Vitru- 
viu însuşi a facut paralele între stilurile arhitec- 
turale şi cele retorice. În capitolul despre armo- 
nie a comparat arhitectura cu muzica. El nu a 
căutat o analogie doar între arhitectură și alte 
arte, ci şi cu natura. Obişnuia să compare operele 
de arhitectură cu corpurile omeneşti, iar stilurile 
arhitecturale cu formele umane: privea stilul doric 
ca avînd proporţii masculine (virilis), pe cel ionic 
ca avînd proporţii feminine (muliebris), iar pe, cel 
corintic ca avînd proporții feciorelnice (virginalis). 

10. ARHITECTURA ŞI CORPUL OMENESC. 
Similitudinea văzută de Vitruviu între arhitectură 
(şi artă ca totalitate) și natură, îndeosebi corpul 
omenesc, era ceva mai mult decît o simplă ana- 
logie, ajungînd pînă la dependență, din cauză că 
natura constituie un model pentru artă3. Aceasta 
nu numai în cazul picturii sau al sculpturii, ci şi 
în cel al arhitecturii, de vreme ce în arhitectură 
sîntem interesaţi nu de un model al aparenţelor, 
ci de unul al proporțiilor şi al structurii. El scria 
că în arhitectură simetria şi proporția unui edi- 
ficiu se realizează „numai dacă membrele sale se 
găsesc într-un raport bine _chibzuit, aşa cum e 
cazul şi cu un om bine făcut”. El admitea că 
părțile corpului omenesc au proporţii fixe şi in- 
sista asupra necesităţii ca şi părțile unui templu 
să aibă cele mai corespunzătoare proporţii. „De- 
oarece natura a făcut corpul omului î în așa fel „că 
toate membrele răspund în anumite proporţii în- 
tregii lui înfățișări, apoi cu drept cuvînt se poate 
spune că bine au orînduit cei din vechime ca şi în 
săvirşirea operelor de artă membrele acestora luate 
individual să aibă relaţii dimensionale comune cu 
înfățișarea generală a întregului.“ 

11. TRIUMFUL EURITMIEI. Printre proble- 
mele ridicate de Vitruviu, relaţia dintre simetrie 
şi euritmie” pare deosebit de importanta pentru 


* 1. A, Jolles. Vitruus Asthetik, dizertaţie, Freiburg, 1906. 
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estetică în general. Toți teoreticienii antici, nu 
mai puțin decît artiștii, admirau symmetria, adică 
lormele geometrice şi proporţiile aritmetice, în 
care ei vedeau perfecțiunea, frumuseţea și piatra 
de încercare a artei de calitate. Erau însă intrigaţi 
de întrebarea dacă se pot permite abateri de la sime- 
wie în vederea ajustării formelor şi proporţiilor 
după necesitățile spectatorului și ale ochilor săi şi 
în scopul compensării distorsiunilor perspectivice. 
În perioada clasică aceasta a fost pentru arhitecți 
mai ales o chestiune practică, ţinînd de modul de 
a construi. După cum arată ruinele, ei se depărtau 
uneori de simetrie”. Prin aceasta, ei se întîlneau cu 
ideile anumitor filosofi contemporani, ca Demo- 
crit și Socrate, dar îi nemulțumeau pe alţii, în 
special pe Platon. 

Nu ştim din sursă directă ce gindeau despre 
aceste probleme teoreticienii clasici ai arhitecturii, 
din pricină că operele lor au pierit. Numai în 
lucrarea Despre arhitectură a lui Vitruviu găsim 
o discuție explicită despre atitudinea teoreticieni- 
lor antici și de aici vedem că Vitruviu nutrea o 
admiraţie pitagoriciano-platonică pentru formele 
şi proporţiile matematice. El prezenta proporţiile 
templelor şi teatrelor, ale dlădirilor întregi şi ale 
detaliilor lor în termeni numerici și descria meto- 
de matematice pentru desenarea unor epure atit 
ale unor fațade complete cît și ale unor detalii 
precum spirele capitelurilor și adîncimea canelu- 
rilor de pe coloane. El a moștenit aceste metode și 
numere din tradiţia și practica arhitecţilor. Era 
nu numai un exponent al ideilor vremii sale, ci 
şi al unei tradiții mai vechi. Din cărțile lui, un 
istoric poate spicui date amănunțite despre canoa- 
nele greceşti timpurii. 

Și totuşi, acest adept al simetriei argumenta şi 
in favoarea abaterii de la ea atunci cînd parti- 
cularităţile vederii umane o cereau şi cînd exista 
riscul ca simetria să-i apară privitorului ca lipsă 
de simetrie. Și aici, Vitruviu s-a întors la practica 


* Vezi mal sus, pp. 105 și urm, 


şi tradiția arhitecţilor care înclinau spre interior 
coloanele exterioare, consolidindu-le şi îndesîndu-le 
mai mult, și care introduceau iregularităţi în clă- 
diri tocmai pentru a le face să apară regulate. 

Vitruviu scrie că, în scopul de a crea o impre- 
sie de simetrie, trebuie pe alocuri să adaugi (adiec- 
tiones) la adevărata simetrie și în alte locuri să iei 
din ea (detractiones). Pentru a face ca simetria să 
apară drept ceea ce şi este în realitate, trebuie să 
introduci în ea unele abateri şi atenuări (tempe- 
vaturae)i. Adeseori, asemenea corecţii nici nu sînt 
necesare, ca în cazul cînd sîntem în măsură să 
privim un lucru din imediata lui apropiere, alte- 
ori însă ele nu pot fi evitare, îndeosebi cînd 
obiectul observat e plasat la înălțime şi la dis- 
tanță. Vitruviu comentează că „cu cît privirea 
ochiului urcă mai sus, cu atît ea străpunge mai 
greu grosimea aerului. Pierzindu-se astfel în de- 
părtarea înălțimii și slăbindu-i puterile, ea trans- 
mire simțurilor o cantitate de moduli nesigură. De 
aceea trebuie întotdeauna adăupat elementelor de 
simetrie un supliment, proporţional“. Şi în alt loc 
scrie: „Şi întrucît privirea urmărește frumusețea, 
dacă nu-i măpulim plăcerea prin proporție şi prin 
corectări modulare în aşa fel ca ceea ce dispare 
din cauza iluziei să fie adăugat prin corecţii, as- 
pectul operei va apărea privitorilor defectuos şi 
lipsit de eleganţă“. 

Întemeindu-se în mod vădit pe exveriențele in- 
dividuale ale arhitecţilor, Vitruviu adaugă: „Toate 
membrele care se găsesc peste capitelurile coloa- 
nelor, adică: arhitravele, frizele, cornişele, timpa- 
nul, frontonul, acroterele. vor fi aplecate înainte 
fiecare cu a 12-a parte din propria-i înălțime de- 
oarece: dacă, stînd în faţa acestor frontoane, du- 
cem de la ochiul nostru două linii, una pînă la 
partea cea mai joasă a lucrării și cealaltă pînă la 
cea mai ridicată, linia care ajunge la punctul cel 
mai ridicat va fi mai lungă. De asemenea, cu cît 
linia vizuală merge mai departe, spre partea supe- 
rioară, cu atît această parte dă impresia că e lă- 
sată pe spate. Dar dacă membrele superioare vor 


fi aplecate în afară, în aparenţă se vor înfățișa 
ca trasate cu firul cu plumb și cu echerul“. 

Deoarece considera că atit simetria cît și eurit- 
mia sînt indispensabile, Vitruviu a adoptat o pozi- 
ţie de compromis în polemica „simetrie sau eurit- 
mie“. A aplicat ambele principii, deși a pus un 
mai puternic accent pe euritmie. Simetria, ca prin- 
cipiu de calcul matematic, era pentru el o bază 
de neînlocuit a compoziţiei artistice, dar euritmia 
era privită de el ca un corectiv al ei, ca un mijloc 
de ameliorare a simetriei. Ea reprezenta un plan 
superior de compoziţie. Vitruviu nu enunţa aici o 
idee nouă, fiindcă și alţii înaintea lui formulaseră 
opinii similare, ci pentru că operele anterioare au 
pierit, el este, vrînd-nevrînd, cea mai bună sursă 
de informaţii a noastră. În plus, prezentîndu-și 
propriul caz, el folosește expresii atît de inspirate 
ca adiectiones, detractiones şi temperaturae. 

Vitruviu nu era singular în concepţiile sale. 
Operele celorlalți teoreticieni ai arhitecturii din 
veacurile elenistico-romane nu au supravieţuit, 
avem însă marturii contemporane din secolul I î.e.n. 
ale matematicianului Geminos, ale inginerului Filon 
şi ale filosofului și eruditului neoplatonic din se- 
colul al V-lea e.n., Proclos, despre necesitatea de 
a modifica simetria în scopul de a realiza euritmia. 

Geminos5 scria: „Perspectiva este acea parte a 
opticii care cercetează cum se cuvine a fi repre- 
zentate imaginile clădirilor. Deoarece lucrurile nu 
par așa cum sînt, se urmăreşte să se redea nu pro- 
porţiile celor reprezentate, ci să fie reprezentate 
aşa cum par. Scopul arhitectului este să-și realizeze 
opera bine proporționată, după concepţia sa, și să 
atle calea de a descoperi modalitatea eliminării 
iluziilor optice, urmărind nu egalitatea și propor- 
țiile reale, ci forma în care apar acestea privirii“. 
Proclos a făcut afirmaţii similare cu privire la 
pictură. El scria că perspectiva este un meșteșug 
cu ajutorul căruia artistul poate prezenta feno- 
menele în așa fel, încît în tabloul lui, ele să nu 

“s pară deformate de distanţă și înalțime. 


Heron a contrapus într-un mod pregnant sym- 
metria — ceea ce este obiectiv (fara pusian) sau 
cu adevărat (kat alétheian) proporţional — şi 
eurytbmia — ceea ce pare proporţional văzului 
(pròs ten 6psin). Ideea unei atare opoziții avea, 
cu siguranţă, o obirşie mai veche (la care ne-am 
referit într-un capitol anterior cînd am discutat 
despre estetica veacurilor timpurii), dar Heron este 
primul scriitor care a formulat-o în termeni atit 
de precişi. El a trecut de partea euritmiei, lucru 
foarte firesc pentru epoca lui, și astfel le-a cerut 
artiștilor să țină seama de iluziile optice (apătai) 
cînd sculptează sau construiesc și să-și dea oste- 
neala ca operele lor să pară proporţionale observa- 
torului chiar dacă în realitate nu sînt astfel. 

În pofida pan-obiectivismului originar al antici- 
lor, a apărut acum ideea că artele sînt concepute 
pentru văz sau pentru auz şi că, în consecinţă, 
trebuie să se ţină seama de felul în care ochiul și 
urechea receptează senzațiile. N-a mai existat ni- 
meni de talia lui Platon ca să se opună acestei 
susţineri, şi în epoca elenistică s-a ajuns la un con- 
sens de opinie asupra ei. Concepţiile lui Vitruviu 
în această problemă erau autorizate și tipice pen- 
tru vremea lui. l 

12. VILRUVIU ŞI ARHITECTURA ELENIS- 
TICĂ. Un motiv de îngrijorare pentru istorici a 
fost faptul că proporţiile arhitecturii perfecte date 
de Vitruviu nu concordă întru totul cu măsură- 
torile ruinelor antice. Această discrepanță a fost 
observată încă din secolul al XV-lea de către 
L. B. Alberti. Vitruviu era familiarizat cu tradiţia 
şi o admira, dar arhitectura clasică nu era pentru 
el, cum e pentru noi, ceva închis, ceva de privit 
cu admiraţie însă de la distanţă. Dimpotrivă, pen- 
tru el era ceva foarte viu. Cu toate acestea, îl 
despărțeau de ea cîteva secole, așa încît a dorit 
s-o modernizeze, să îmbine vechiul cu noul”. Gus- 
turile se modificaseră însă şi se crease un antago- 


* C. J. Moe, Numeri di Vitruvio, 1945. 


nism între cele două ordine care cîndva se dez- 
voltaseră paralel. Lui Vitruviu îi plăcea stilul io- 
nic, dar stilul doric i se părea demodat și a dorit 
să-l modernizeze. Cu acest gînd în minte, s-a jucat 
cu ideea diverselor diastiluri și sistiluri. Ele au 
rămas însă proiecte nerealizate. Visa un „stil ab- 
solut corect“, visul unui epigon. Cartea lui. con- 
ţine, pe de o parte, informaţii despre arhitectura 
clasică şi, pe de alta, o selecţie din ideile unui cla- 
sicist. Primele ne vorbesc despre arta antică tim- 
purie, iar ultimele, dat fiind că ideile lui nu erau 
singulare, ci reprezentative pentru, stilul elenistic 
tîrziu, ne vorbesc despre o artă mai recentă. Acest 
stil elenistic Îşi găsise o expresie mai timpurie și 
perfectă în edificiile și scrierile lui Hermogenes, 
un arhitect care a lucrat în Asia Mică în secolul 
al II-lea î.e.n. Vitruviu și-a modelat ideile după 
opera lui Hermogenes și a datorat mult concep- 
iilor lui. 

Dar gustul elenistic nu era uniform. Utilizind 
o terminologie mai tirzie, putem spune că era în 
parte baroc și în parte clasicist, deşi nu clasic. Vi- 
truviu a susținut mișcarea clasicistă din vremea 
lui și s-a opus barocului. A criticat edificiile ba- 
roce după cum urmează: „În loc de coloane se 
fac trestii, în loc de frontoane, încolăcituri striate 
cu foi răsucite şi ou volute; de asemenea cande- 
labre susținînd imaginea unor căsuțe de pe fron- 
toanele cărora ies, din rădăcini, flori fragede cu 
volute, avînd deasupra lor, împotriva bunului 
simţ, statuete șezinde; sînt chiar și lujere pe care 
stau statuete despărțite în două, o jumătate fiind 
cu cap de om, cealaltă cu cap de animal. Aseme- 
nea lucruri însă nici nu sînt, nici nu pot fi, nici 
n-au fost (haec autem nec sunt, nec fieri pos- 
sunt, nec fuerunt). ... Cum poate oare o trestie 
să poarte un acoperiş, sau un policandru acceso- 
riile unui fronton, sau o tulpină atît de plăpîndă 
şi de subțire o statuetă şezîndă; sau cum se poate 
naște din rădăcini și din mici tulpini cînd flori, 
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aceste lucruri sînt false, oamenii totuși nu le res- 
ping, ci se desfară cu ele şi nu se preocupă dacă 
ceva din ele e posibil ori nu... Într-adevăr nu 
trebuie să găsim bune picturile care se depărtează 
de adevăr“. Toată această critică izvora dintr-o 
convingere că numai ceea ce concordă cu reali- 
tatea și cu înţelegerea poate fi frumos. Ceea ce 
nu are justificare (sine ratione) şi nu corespunde 
naturii nu trebuie să găsească acceptare și nici 
vreun loc în cadrul artei. Aceasta era expresia 
raționalismului mişcării clasiciste. 

13. PRINCIPIILE ESTETICE ALE LUI VI- 
TRUVIU. Putem rezuma poziția estetică a lui 
Vitruviu după cum urmează. 1. Unul dintre con- 
ceptele cardinale utilizate de el în discutarea ar- 
hitecturii era conceptul de frumos. Punctul de ve- 
dere estetic pătrunsese în caracterizarea și valori- 
zarea artei. 2. Vitruviu interpreta frumosul atît 
de larg, încît acesta cuprindea nu numai ceea ce 
delectează văzul în mod direct prin proporție și 
culoare, ci şi ceea ce îl delectează prin funcționa- 
litatea, convenienţa şi utilitatea sa ori, ca să în- 
trebuințăm terminologia latinească, prin decorum, 
aptum şi pulchrum. Teoria lui despre arhitectură 
a păstrat prin urmare un echilibru între frumosul 
funcţional și frumosul pur formal. 3. Ideile este- 
tice ale lui Vitruviu se bazau pe o credinţă în 
frumusețea obiectivă condiționată mai curind de 
legile naturii decît de atitudinile omului. El pri- 
vea un templu desăvirșir ca pe un produs al le- 
gilor naturale și mai puţin ca pe opera unui indi- 
vid. Omul poate descoperi aceste legi, dar nu le 
poate inventa. Cu toate acestea, el a considerat 
ca admisibilă, şi chiar necesară, corectarea legi- 
lor obiective ale frumosului în interesul exigenţe- 
lor subiective ale privitorului: euritmia trebuie să 
întregească şi să corecteze simetria. Şi aici Vitru- 
viu a realizat un compromis și un echilibru. Pen- 
tru el, frumuseţea depindea atît de măsura obiec- 
tivă cît şi de condițiile subiective ale percepţiei. 
Era rezultatul firesc al atîtor secole de explorare: 
și discuţie estetică. 


N. TEXTE PRIVIND ESTETICA ARHITECTURII* 


SOLIDITATE, UTILITATE, FRUMUSEŢE 
Vitruviu, Despre arhitectură, 1, 6, 7 


1. Toate acestea trebuie făcute astfel încît să 
corespundă atributelor de soliditate, utilitate, fru- 
museţe. (.. .) [Condiţia de] frumuseţe [va fi rea- 
lizată ]: cînd aspectul lucrării va fi plăcut şi ele- 
gant, iar relațiile de mărime ale părţilor compo- 
nente vor corespunde justelor norme ale simetriei. 


ELEMENTELE ARHITECTURII 


Vitruviu, Despre arhitectură, I, 2, 1—9; |, 3, 
1—5; I, 5,1,7 


2. Arhitectura este constituita din: Ondonare, 
care se cheamă în grecește táxis; din dispoziţie, 
pe care grecii o numesc diáthesis; din simetrie; 
din conveniență și din distribuţie, care pe gre- 
ceşte se cheamă oikonomia. 

Ordonarea este stabilirea unor relații de mä- 
sură convenabile între elementele operei conside- 
rate separat, dar raportate în ce privește propor- 
țiile la simetria întregului. Este o compoziţie fä- 
cută după cantitate, care se cheamă pe grecește 
pos6tes. Cantitatea este o alegere de unităţi mo- 
dulare, luate chiar din elementele operei, şi, tot- 
odată, un efect armonios al operei întregi, rezul- 
tat din potrivirea numărului de părți de modul 
atribuite fiecărui element. 

La rîndul ei, dispoziţia este aşezarea potrivită 
a părților și obţinerea unui efect elegant prin 
compunerea operei în funcţie de calitate. (...) 
Toate acestea se dobindesc prin meditaţie și in- 
venţie. Meditaţia este un studiu al lucrării pro- 
iectate făcut ou plăcere, plin de zel, de ingenio- 
zitate şi de minuţiozitate. lar invenţia este solu- 
ționarea chestiunilor obscure şi descoperirea, fā- 


* Se reproduc (aici ca şi în textul capitolului referitor 
la Vitruviu) fragmente din: Vitruviu, Despre arhitectură, 
trad. de G. M. Cantacuzino, Tralan Costa şi Grigore Ionescu, 
Editura Academiei, 1964. Fragmentele 5—7 sint traduse 
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cută uo suplă vigoare, a principiului unui lucru 
nou. Acestea sînt definițiile dispoziţii.or. 
Euritmia este, în compoziţii, aspectul grațios Şi 
echiiibrat al părţilor. Ea se realizează cînd în 
părțile componente ale operei înălțimea se armo- 
nizează cu lărgimea, lărgimea cu lungimea şi, în- 
tr-un cuvint, toate răspund propriei lor simetrii. 


De asemenea, simetria este un acord armonios 
al părţilor operei înseși și o relație proporţională 
între aceste părți și ansamblul figurii. Așa cum 
în corpul omenesc euritmia este o consecință a 
simetriei, a relaţiilor proporţionale dintre cot, pi- 
cior, palmă, deget, şi celelalte mădulare, tot ast- 
fel stau lucrurile şi cu operele perfect realizate de 
arhitectură. În primul rind, simetria se stabileşte 
în edificiile sacre după grosimea coloaneior sau 
după triglif. ... Tot aşa, pentru alte lucrări, teo- 
ria simetriilor se stabileşte în raport cu anumite 
părţi ale acestora. 

Cît priveşte convenienţa (decor), ea este înfă- 
țişarea corectă a unei opere a'cătuite din ele- 
mente care se vădesc corespunzătoare. destinaţiei 
acesteia. Ea rezultă din alegerea amplasamentu- 
lui, căruia i se zice pe grecește thematismós, sau 
din respectarea obiceiului sau a legilor naturii. 

Distribuţia este o repartiție înțeleaptă a mate- 
rialelor şi a spaţiului și, în lucrări, o chibzuită 
măsură, în facerea cheltuielilor ... Căci e hm- 
pede că altfel trebuie clădite casele de la oraş, 
altfel cele în care curg bucatele de la moșii, şi nu 
tot așa cele pentru cămătari. Altfel! vor fi con- 
cepute casele pentru cei fericiţi și delicaţi şi pen- 
tru cei puternici, după a căror cugetare se con- 
duce statul. În general, distribuţia clădirilor tre- 
buie făcută pe măsura fiecăruia. 


ARHITECTURA ȘI CORPUL OMENESC 


Vitruviu, Despre arhitectură, III, 1, 1—23, 
44—45 


3. Compoziţia edificiilor constă în simetrie, de 
ale cărei raporturi arhitecţii trebuie să ţină sea- 
ma cu multă grijă. Simetria se naște din propor- 
ţie, care pe grecește e numită analogia. Proporția 


este subordonarea la un modul, în părți alicote,a 
membrelor unei lucrări şi a lucrării în ansamblu. 
De aici rezultă raportul simetriilor. Într-adevăr, 
nici un edificiu nu poate fi în mod raţional com- 
pus fără simetrie și proporție, ci numai dacă 
membrele sale se găsesc într-un raport bine chib- 
zuit, aşa cum e cazul și cu un om bine făcut. 
Căci corpul omului este astfel alcătuit încît: faţa 
capului, de la bărbie la creștetul frunții, adică 
pînă la rădăcinile de jos ale părului, este a ze- 
cea parte din înălțimea totală; tot atit palma 
întinsă, de la încheietură pină la extremitatea de- 
getului mijlociu; capul, de la bărbie pînă la creş- 
tet, a opta parte; de la vertebrele cervicale din 
capul pieptului pînă la rădăcinile părului a şa- 
sea parte; [de la mijlocul pieptului] pînă la creş- 
retul capului a patra parte. Mai departe, din 
înălțimea feţei propriu-zise, o treime o ocupă băr- 
bia măsurată d edesubtul ei pînă la nări; tot 
atîta nasul, de la virf pînă la mijlocul sprînce- 
nelor; fruntea, adică partea de la mijlocul sprîn- 
cenelor pînă la rădăcinile părului, este de aseme- 
nea o treime. Piciorul are o șesime din înălțimea 
trupuiui; cotul, o pătrime; palma, a douăzeci și 
patra parte. La rîndul lor și celelalte membre au 
proporţii rezultate din dimensionarea lor cu aju- 
torul unei unităţi comune de măsură, de care 
s-au folosit și vechii pictori și sculptori renumiţi, 
obţinînd mari și nesfârşite merite. Asemenea şi 
membrele edificiilor sacre trebuie să fie astfel di- 
mensionate, încît între suma generală a întregilor 
mărimi şi părțile lor considerate separat să 
existe o corespondență de relaţii de măsuri foarte 
apropiată. Ma: mult, la corpul omenesc, punctul 
său central este în mod natural buricul. Într-ade- 
văr, dacă un om e aşezat culcat, cu mîinile și 
picioarele întinse, şi se pune virful unui compas 
pe buricul lui, atunci, descriind o circumferință, 
degetele miinilor și ale picioarelor vor fi atinse 
de circumferință. Mai mult, după cum schema 
circumferinței se realizează în corp, tot așa se 
va găsi în el și traseul unui pătrat. Dacă se ia 
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tul capului şi această măsură se va pune dintr-o 
parte în alta a mâinilor întinse, se va păsi lăţi- 
mea la fel cu înăiţimea, ca la orice suprafaţă pă- 
trată construită cu echerul. Deci, deoarece natura 
a făcur corpul cmului în așa fel că toate mem- 
brele răspund în anumite proporţii întregii lui 
înfățișări, apoi cu drept cuvint se poate spune 
că bine au orînduit cei din vechime ca şi în sä- 
virșirea operelor de artă membrele acestora luate 
individual să aibă reiaţii dimensionale comune cu 
înfăţişarea generală a întregului. Transmiţindu-ne 
deci reguli aplicabile la toate lucrările, au făcut 
aceasta mai ales pentru edificiile zeilor, opere ale 
căror merite şi defecte durează de obicei în veş- 
nicie. (.--) 

Dacă convenim, așadar, că numărul a fost creat 
după articulațiile trupului omenesc și că între 
membrele separate și întreaga alcătuire a trupului 
există o corelație dimensională de „Părţi alicote, 
încheierea este aceasta: că trebuie să admirăm pe 
cei care, alcătuind locașurile zeilor nemuritori, 
le-au coordonat părţile din care sînt constituire 
în așa fel încît, prin proporţii şi simetrii, rapor- 
turile lor de la parte la parte şi de la parte la 
întreg sînt de o armonie perfectă. 


CORECȚII OPTICE 


Vitruviu, Despre arhitectură, III, 3, 12 și 13; III, 
5, 9; VI, 2,1 

4. Coloanele de colţ trebuie făcute mai groase 
cu a cincizecea parte a diametrului lor, căci ele 
sînt mîncate de aer și apar în ochii privitorilor mai 
subțiri decît sînt. Deci ceea ce amăgeşte ochiul tre- 
buie îndreptat în proporţie. (...) Această corecție 
a grosimii este necesară pentru că privirea oohiu.ui 
cu cât se urcă la distanță mai mare, în înălțime, cu 
atît face ca coloana să pară mai subțire la virf. Şi 
întrucât privirea urmăreşte frumuseţea, dacă nu-i 
măgulim plăcerea prin proporție și prin corectări 
modulare în așa fel ca ceea ce dispare din cauza 
iluziei să fie adăugat prin corecţii, aspectul ope- 


rei va apărea privitorilor defectuos şi lipsit de 
eleganță. (...) 

Căci cu cît privirea ochiului urcă mai sus, cu 
atît ea străpunge mai greu grosimea aerului. Pier- 
zîndu-se astfel în depărtarea înălțimii și slăbin- 
du-i puterile, ea transmite simțurilor o cantitate 
de moduli nesigură. De aceea trebuie întotdeauna 
adăugat elementelor de simetrie un supliment pro- 
porţional în așa fe] încîn, atunci cînd. lucrările 
se vor găsi pe locuri mai înalte sau ele înseși vor 
fi de dimensiuni colosale, să păstreze pentru. ochi 
raporturi potrivite de mărime. (...) 

Arhitectul nu trebuie să aibă nici o grijă mai 
mare decît aceea ca, prin proporții de părți ali- 
cote, clădirile să aibă o alcătuire desăvârșită. Deci, 
după ce se va fi hotărît raportul simetriilor şi 
corelațiale dintre părți vor fi fost deduse din cal- 
cul, rămîne o sarcină a agerimii minţii ca, ţinind 
seamă de natura locului sau de menirea clădirii 
sau de înfăţişarea ei, prin reduceri sau adaosuri 
să se creeze unele compensaţii și să se ajungă ca, 
deși simetria, prin reduceri sau adaosuri, ar pu- 
tea să fie modificată, lucrarea să pară totuşi co- 
rect alcătuită și să nu lase nimic de dorit în ce 
privește înfăţişarea. E evident că una este înfäți- 
şarea unui lucru cînd e văzut de aproape, alta 
cînd e așezat pe o înălțime, nu aceeaşi într-un 
loc închis, diferită sub cerul liber. În aceste ca- 
zuri e nevoie de multă chibzuinţă pentru a ve- 
dea ce e de făcut. Căci văzul nu pare să aibă im- 
presii adevărate, ci adesea spiritul e amăgit de el 
în judecata sa. 


ALTE CORECȚII OPTICE 
Geminos (?) (Damianos, R. Schöne, 28) 


5. Perspectiva (tò skenograțikân) este acea 
parte a opticii care cercetează cum se cuvine a fi 
reprezentate imaginile clădirilor. Deoarece lucru- 
rile nu par aşa cum sînt, se urmăreşte să se redea 
nu proporţiile celor reprezentate, ci să fie repre- 
zentate aşa cum par. Scopul arhitectului este să-și 
realizeze opera bine proporţionată, după concep- 
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coperi modalitatea eliminării iluziilor optice, ur- 
mărind nu egalitatea şi proporţiile reale, ci forma 
în care apar acestea privirii. Astfel, o coloană ci- 
lindrică, pentru a nu părea ochilor mai subţire la 
mijloc şi gata de a se frînge, o va face mai groasă 
în acel loc; tot așa și un cerc, sînt cazuri cînd îl 
va trasa ca secţiunea oblică a unui con, sau un 
pătrat îl va reda alungit, sau mai multe coloane 
diferite ca înălțime, le va înfățișa cum par după 
cît sînt de dese şi de mari. Aceeaşi rațiune este 
valabilă și pentru cel ce realizează statui colo- 
sale care par privirii bine proporţionate cînd sînt 
terminate; acesta însă ar fi lucrat zadarnic dacă 
ar fi păstrat proporțiile reale, căci operele de 
artă nu par așa cum sînt în realitate atunci cînd 
sînt așezate la mare înălțime. 


Proclos, Despre cartea lui Euclid, Introducere, I 
(Friedlein, 40) 

6. Optica şi canonul sînt copiii geometriei și 
aritmeticii. Prima s-a împărțit în ceea ce se 
cheamă strict optică, aceasta explicînd motivul 
falselor imagini prin distanţele la care sînt situate 
obiectele, cum e cazul întâlnirii paralelelor sau 
al aparenţei pătratelor ca cercuri, dar şi în stu- 
diul reflexiei, în întregime, împletit cu cunoaş- 
terea prin imagine şi cu aşa-numita perspeotivă 
care ne arată cum trebuie prezentate în tablouri 
imaginile ca să nu pară lipsite de proporție şi 
deformate din pricina depărtării sau înălțimii la 
care sînt pictate. 


Heron, Definiţii, 135, 13 (Heiberg) 

7. Aceeaşi rațiune e valabilă şi pentru realiza- 
torul statuilor monumentale care reprezintă pro- 
porțiile aparente ale operei pentru ca aceașta să 
se înfățișeze ochilor bine proporționată și să nu 
lucreze zadarnic păstrind proporţiile reale, căci 
operele nu par așa cum sînt atunci cînd se află 
la mare înălțime. Deoarece lucrurile nu arată aşa 
cum sînt în realitate, ei trebuie să urmărească a 
le reproduce nu după proporţiile reale ce le au 
prin natura lor, ci după cum se înfăţişează pri- 
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virii. Scopul arhitectului este să-și realizeze opera 
bine proporționată, după concepția sa, și să afle 
calea de a descoperi modalitatea eliminării Hu- 
ziilor optice, urmărind nu egalitatea și propor- 
tiile reale, ci forma în care apar acestea privirii. 
(Cf. B 11.) 


(c) Teoria picturii și a sculpturii 


1. LITERATURA ELENISTICĂ DESPRE AR- 
TELE PLASTICE. În literatura Antichității nu 
supraviețuiește nici o cante despre pictură şi 
sculptură comparabilă cu poeticile lui Aristotel 
sau Horaţiu, tratatul despre armonie al lui Aris- 
toxenos sau lucrarea desore arhitectură a lui Vi- 
rruviu. Există însă din belşug opere care ne in- 
formează incidental şi indirect cu privire la ceea 
ce pîndeau anticii despre estetica artelor plastice”. 
Aceste informaţii provin din diverse scrieri teh- 
nice, istorice, de călătorii, literare sau filosofice. 

A. Artişti antici ca Xenocrates şi Pasicles au 
scris tratate despre pictură şi sculptură cu carac- 
ter tehnic, asemănătoare cu opera lui Vitruviu. 
Nici unul n-a supraviețuit, dar le purem regasi 
urma în Historia naturalis, uriaşa operă enciclo- 
pedică a lui Pliniu cel Bătrîn (secolul Í e.n.) din 
care cartea a 34-a conține informaţii despre 
sculptura în bronz, a 35-a despre pictură și a 
36-a despre sculptura în marmură**. 

B. Cărţile despre artele plastice scrise de pro- 
fani se deosebeau de cărțile scrise de artiști prin 
aceea că se concentrau mai cu seamă asupra per- 
sonalităţii artistului şi nu erau redactate dintr-un 
punct de vedere istoric. Cele mai vechi dintre ele, 
ca de pildă cartea datorată lui Duris din Samos 


* Ca și în cazul poeticii elenistice, cea mal cuprinzătoare 
culegere de material privitor la teoria elenistică a picturii 
şi sculpturii se găseşte în cartea lui W. Madyda, De pulchrie 
tudine imaginum deorum quid auctores Graeci saec. II p. Chr, 
n. tudicaverint, Archiwum Filol., Academia Poloneză de 
Ştiinte, 16, 1939. 

** A. Kalkmann, DieŞQuellen der Kunstgeschichte des 
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şi scrisă în secolul al IV-lea, au pierit. Cartea 
polihistorului roman Pliniu a supravieţuit însă și 
reprezintă o mină de informaţii despre arta an- 
zică. Această informaţie este în primul rînd isto- 
rică şi pur faptică, dar există şi referiri inciden- 
tale la probleme estetice de ordin general. 

C. Informaţii despre arta antică se întîlnesc şi 
în una-două cărți de topografie şi călătorii. Că- 
lătoria în Grecia, scrisă în secolul al II-lea e.n. 
de Pausanias Periegetul, ni s-a păstrat, dar cu- 
prinde puţine date despre estetică. 

D. Operele retoricienilor, poeţilor, comentato- 
rilor și prozatorilor conțin formații estetice pre- 
țioase. E cazul îndeosebi al Vieții lui Apollonios 
din Tyana, scrisă în anul 217 e.n. de către Filos- 
trat din Atena. Asemenea lucrări includ adesea 
descrieri de picturi, sculpturi și chiar de galerii 
întregi. Găsim asemenea descrieri la Lucian din 
Samosata, aceluiaşi subiect acordindu-i-se o aten- 
ție deosebită în Imaginile (Eik6nes) lui Filostrat 
II şi Filostrat III, nepotul de frate și, respectiv, 
de fiu ai lui Filostrat I, şi în Descrierile (Ekfră- 
seis) lui Calistratos. 

E. Nici unul dintre filosofii elenistici n-a con- 
sacrat o lucrare separată esteticii artelor plastice, 
dar scrierile lor conțin referiri la acest subiect. 
Tratatele de estetică a poeziei, oratoriei şi muzicii 
fac uneori aluzii la artele plastice, iar teoriile es- 
tetice sînt lărgite pentru a le îngloba şi pe ele. 

Afară de Pliniu și Filostrat, informaţia relativ 
cea mai completă o găsim la Dion şi Lucian. 
Dion din Prusa, supranumit Gură-de-Aur (Hri- 
oml; care a trăit la sfârșitul secolului I și 
începutul secolului al II-lea e.n., orator celebru și 
filosof erudit, şi-a expus ideile estetice în special 
în faimoasa lui cuvîntare Olimpica a 12-a din 
anul 105. Lucian din Samosata (Siria), un scriitor 
excelent și multilateral din secolul al II-lea e.n., 
a atins unele probleme estetice în diferite bucăţi 
satirice şi descriptive. 


* M. Valgimigii, La critica letteraria di Dione Crisostomo, 
1912. H. v. Arnim, Leben und Werke des Dio von Prusa>=1898. 
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Ca o colecție de pietre mărunte adunîndu-se 
într-un amplu mozaic, aceste fragmente răzlețe 
de informaţii se structurează într-o imagine vastă 
și colorată a esteticii elenistico-romane a artelor 
plastice”: trebuie să subliniem însă faptul că An- 
tichitatea n-a produs un concept atit de larg ca 
acela modern de „arte plastice“, deși în e 
elenistică pictura și sculptura, adică arta bidi- 
mensională și cea tridimensională, erau tratate 
laolaltă. Spre deosebire de vechea clasificare gre- 
cească, pentru care sculptura în bronz şi sculp- 
tura În piatră erau două arte diferite, Filostrat a 
întrebuințat termenul de „plastică“ (plastik€) 
pentru a include în el modelarea în lut, turnarea 
în metal şi dăltuirea în piatră, privindu-le pe 
toate ca pe o singură artă. 

2. POPULARITATEA ARTELOR PLASTI- 
CE. În epoca elenistico-romană interesul pentru 
artele plastice era extraordinar și pictura decora 
porticurile, paiarele şi galeriile în aceeași măsură 
ca şi templele. Operele de artă erau expediate la 
Roma și vindute pe sume colosale. Ele nu aveau 
doar valoare financiară, ci erau și foarte admi- 
rate. Insula Cnid a refuzat să vindă Afrodita de 
Praxitele, deși suma oferită ar fi stins datoria na- 
țională. Afrodita lui Scopas a făcut obiectul unui 
cult religios. Se organizau excursii pentru cunoaș- 
terea sculpturilor cnidiene. Descoperirea unei teh- 
nici speciale prin care culorile au putut fi prote- 
jate împotriva acţiunii sării, vîntului şi soarelui, 
a făcur cu putinţă acoperirea navelor cu picturi.. 
Picturile şi scuipturile erau cerute şi cumpărate 
în cantități uriașe. În anul 58 e.n., Marcus Scau- 
rus a decorat o scenă de teatru cu 3000 de sta- 
tui. Mucianus, care era consul în Insula Rodos, 
susţinea că, în ciuda furturilor, mai erau încă 


* B. Schweitzer, „Der Bildende Künstler und der 
Begriff des Künstlerischen in der Antike“, Neue Heidelberger 
Jahrbücher, N. F., 1925. „Mimesis und Phantasia“, Phtlolo- 
gus, t.89, 1934. — E. Birmelin, „Die kunsttheoretischen 
Grundlagen in Philostrats Apollonios”, Philologus, vol. 88, 
1933. — Dar în primul rind, cartea lui W. Madyda citată 
mai sus. 


73 000 de sculpturi pe insulă şi cel puţin tot ar- 
tea la Atena, Olimpia şi Delfi. După cucerirea 
Ahaiei, mii de opere de artă au fost expediate la 
Roma ca pradă de război. „Cine nu iubeşte pic- 
tura ofensează adevărul și înțelepciunea“, scria 
Filostrat. 

3. GUSTUL ELENISTIC. Arta preţuită în 
statele elenistice şi la Roma a avut anumite tră- 
sături bine definite. 

A. Era mai ales o artă naturalistă. Pliniu scria 
că „vreme de mai multe generaţii, portretele fidele 
au fost cea mai înaltă năzuință a artei“. Ea își 
imypusese sarcina de a crea iluzia vieţii. Există o 

veste foarte răspîndită despre rivalitatea dintre 
adi şi Parrhasios. Zeuxis picta un băiat ce du- 
cea struguri din care păsările încercau să ciugu- 
lească. Pictorul însă nu era mulţumit de tablou, 
spunînd că, dacă băiatul ar fi fost la fel de izbu- 
tit redat ca și strugurii, păsările ar fi trebuit să se 
sperie și să-și ia zborul. Grecii și romanii mani- 
festau o admiraţie supărător de nediferenţiată 
pentru statuile care arătau ca și cum „ar fi fost 
vii“, ca și cum „ar fi fost adevărate“, ca şi cum 
„ar fi fost bronz viu” (aera quae vivunt). Cîinele 
care-și lingea rănile în templul Iunone de la 
Roma era atit de prețuit pentru nemaiauzitul lui 
realism {indiscreta similitudo), încit îngrijitorii 
templului răspundeau cu viața pentru orice stri- 
căciune. 

B. Contrar impresiei pe care ne-am putea-o 
face din muzeele moderne de antichităţi, sculp- 
tura elenistică și romană nu era nicidecum mărgi- 
nită la forma umană. Subiectele ei erau variate și 
destul de complexe. Observaşia e și mai valabilă 
în, cazul picturii. Subiectul și forma erau cel mai 
mult apreciate cînd erau extrem de diverse şi va- 
riate. Att Dion cât şi Plutarh condamnau for- 
mele simple neornate. Artiştii nu mai evitau ino- 
vaţia, ci, dimpotrivă, arătau o predilecție deose- 
bită pentru noutate. „Întrucît noutatea contribuie 
la sporirea plăcerii, nu se cade s-o dispreţuim, ci 
mai degrabă să-i dăm atenţie.” Această concepţie 
era total diferită de felul de a vedea al grecilor 


+ 


din era timpurie şi clasică. În această ordine de 
idei, îndrăzneala (audacia) invenţiei era foarte 
preţuită. 

C. De apreciere în operele de artă se bucurau 
şi mișcarea, viața și libertatea. Quintilian scria: 
„Uneori este utilă schimbarea anumitor puncte 
din ordinea prescrisă și tradiţională; alteori o cere 
însăşi buna-cuviinţă; vedem că şi la statui sau 
picturi atitudinile, expresiile ori ţinuta sînt va- 
riat redate. Un corp care stă drept este lipsit 
aproape total de grație; o figură văzută din față, 
cu braţele atîrnînd de-a lungul trupului, cu pi- 
cioarele strîns unite, va da o lucrare complet ri- 
gidă. Mlădierea şi, ca să-i zic așa, mișcarea este 
cea care dă operelor de artă viaţă și expresie; din 
acest motiv miîintle nu au întotdeauna aceeași pi- 
nută, iar faţa exprimă mii de nuanţări. ... Există 
vreo statuie atît de răsucită şi de minuţios elabo- 
rată ca vestitul Discobol al lui Miron? Dacă însă 
cineva ar dezaproba lucrarea, ca neconformă re- 
gulilor, nu ar dovedi neînțelegerea artei? Căci 
tocmai această noutate și dificultate este, îndeo- 
sebi, demnă de admirat“ (trad. de Maria Herco). 

D. Competența tehnică în execuție era foarte 
preţuită şi numeroase opere din acea perioadă 
învederează un înalt grad de perfecțiune tehnică. 
Operele de artă erau apreciate pentru distincția, 
unicitatea și eleganța lor. Acest din urmă termen 
şi-a făcut apariția toomai în acea perioadă și a 
fost folosit de Vitruviu pentru caracterizarea ope- 
relor de bună calitate. 

E. O serie de comanditari contemporani aveau 
o predilecție pentru dimensiunile mari, pentru 
mărime supraomenească și coloși. Statuia soarelui 
de pe insula Rodos, la care dimensiunile unui de- 
get erau mai mari decît cele ale unei întregi sta- 
tui în mărime naturală, a devenit una din cele 
șapte minuni ale lumii. Erau artiști, ca Zenodo- 
ros, un contemporan al lui Vitruviu, care se spe- 
cializau în ridicarea coloșilor. De asemenea, cel 
puţin o parte dintre consumatori prețuiau bogăția 
și somptuozitatea. Romanii au iniţiat practica au- 

419 ririi statuilor. Nero a poruncit ca statuia lui Ale- 


xandru de Lisip să fie aurită, dar deşi statuia a 
cîștigat în valoare, ea şi-a pierdut atracţia (cum 
pretio periit gratia artis, după Pliniu) și aurul a 
trebuit să fie înlăturat. 

Predilecţia vremii pentru arta naturalistă, ilu- 
Zionistă, originală, liberă, tehnic ingenioasă, ele- 
gantă, colosală și bogată era specifică unui gust 
care nu mai era clasic, ci baroc. Acest gust nu 
s-a manifestat însă foarte marcat în principiile 
generale ale esteticii contemporane. El a fost mai 
puţin vizibil în teoria artei decit în arta însăși, 

rece teoria a rămas mai conservatoare decit 
practica și a păstrat în mare măsură principiile 
clasicismului. 

Dar faptul cel mai izbitor este că teoria elenis- 
tică și-a luat exemplele și modelele nu din arta 
contemporană, ci din cea clasică. Arta produsă 
după domnia lui Alexandru cel Mare n-a fost 
menţionată, fiind tratată ca și cînd nici n-ar fi 
existat. Despre arta mai veche se spunea că „deşi 
uneltele erau pe atunci, mai modeste, rezultatele 
erau mai bune pentru că acum noi sîntem mai in- 
teresați de valoarea materialelor decît de talentul 
artistului“. Publicul adora noua artă barocă, în 
timp ce istoricii, erudiții și cunoscătorii preferau 

ea artă clasică. Atunci cînd însă o lăudau, ei 
îi reliefau vitalitatea, varietatea și libertatea — 
trăsături caracteristice noii arte. În pofida conser- 
vatismului lor mărturisit, nu-şi puteau ignora to- 
vuși propria epocă. Vorbind în general, nici o 
concepţie unică, constantă şi globală nu a marcat 
era elenistică din cauză că aceasta s-a întins pe o 
perioadă foarte îndelungată şi a avut centre di- 
verse, Romanii nu au avut o mentalitate gre- 
cească, iar împărații lor nu au fost erudiţi. 


4. TENDINȚE.  Divergenţele din concepția 
elenistică despre artă derivau şi din faptul că 
școlile filosofice erau în conflict una cu alta și 
orientările lor disparate se reflectau în propriile 
teorii despre artă. 

A. Tendinţa moralistă de a subordona arta 
moralei avea o tradiţie care urca pină la Platon. 
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În veacurile elenistice ea a fost întreținută de 
stoici. Era o concepţie susținută de unii filosofi, 
dar neiîmpărtășită i artiști sau de cercurile mai 
largi ale intelectualităţii. În ciuda unor premise 
complet diferite, concluzii asemănătoare au fost 
trase din tendința utilitară, care, și ea, îi tăpăduia 
artei orice valoare independentă. Această orien- 
tare credea că valoarea artei e în raport direct 
cu utilitatea ei. Atît Quintilian cît și Lucian au 
definit arta în funcție de utilitate, epicurienii 
apropiindu-se şi ei de această concepție. Dar alte 
două tendinţe au avut o mai mare semnificație 
decit moralismul și utilitarismul. 

B. Scepticii și unii dintre epicurieni au adoptat 
o poziţie formalistă. Aceasta își asigura sprijinul 
a două şcoli şi al unei părți din elita intelec- 
tuală. Era străină însă de mase. Ea a fost apărată 
cu succes în teoria muzicii (de Sextus) și în teoria 
poeziei (de Filodem). Mult mai puţini susținători 
a avut în teoria artelor plastice, deși normal era 
să se considere că și ele sînt în egală măsură sus- 
ceptibile de o interpretare senzitivă sau forma- 
listă. N-a contribuit decît prea puţin la dezvol- 
tarea unei înţelegeri a artelor, dar a avut meritul 
de a combate teoriile confuze şi mistice. 

C. Tendința spiritualistă şi idealistă a avut o 
mare pondere în teoria artelor plastice. În unul 
din aspectele ei, ea intenpreta arta în termeni de 
religie și misticism, văzînd în ea inspiraţia zeilor. 
Era la fel de extremistă ca şi formalismul și re- 
prezenta celălalt pol al teoriei artistice a vremii. 
A devenit mai puternică spre sfirșmul Antichită- 
ţii, găsindu-şi expresia în operele lui Plutarh şi, 
mai pregnant încă, la Filon și Proclos. 

Dar forma cea mai puţin extremistă a spiri- 
tualismului, cea eclectică, a avut consecinţe mai 


ample. Ea şi-a făcut probabil apariţia în „Aca- 
demia 


ia medie“ din Atena, sub Antioh. De la poe- 
tică, în legătură cu care s-a şi ivit, a fost extinsă 
la teoria artelor plastice și a găsit un ecou favo- 
rabil la Roma şi Alexandria. Avea numeroase ele- 
mente platonice, dar unele din argumentaţiile ei 
de amănunt erau în mare măsură împrumutate de 


la peripatetici, iar unele dintre conceptele sale, 
precum cel de imaginație, erau împrumutate de 
a stoici. Această tendință punea accentul pe ele- 
mentul ideal şi pe cel spiritual din pictură și 
ia ete în timp ce anterior asemenea elemente 
nu fuseseră recunoscute decit în poezie și muzică. 
D. În sfîrşit, printre scriitorii care au tratat 
despre artele plastice îi putem remarca pe cîţiva 
care n-au subscris la nici o teorie, fie ea forma- 
listă sau idealistă, care s-au eschivat de la sinteze 
și au reprezentat o tendinţă analitică. Aceștia însă 
au jucat un rol mai puţin însemnat decit scriito- 
rii extremiști, fie ei formalişti sau spiritualiști. 
Astfel, în ideile elenistice despre artă vedem nu 
numai diferenţe, ci și divergențele cele mai pro- 
funde cu putință. Reprezentanţii mişcării spiri- 
tualiste, adeo sibi cei care-i reliefau aspectul reli- 
gios, priveau opera de artă ca pe un dar al zeilor 
sau ca pe ceva de ordinul miracolului, și scriau 
despre ea cu fervoare religioasă, în timp ce scep- 
ticii şi epicurienii nu puteau găsi în ea decît auto- 


delectare deșartă și o sursă de scandal. Analizele 


eienistice asupra artei au realizat progrese incon- 
restabile, înlăturînd prejudecățile și vederile în- 
guste mai vechi. Totodată au apărut însă noi no- 
țiuni eronate. Una din concepţiile extremiste era 
negativistă și sterilă, cealaltă mistică. 

5. O NOUA CONCEPȚIE DESPRE ARTIST. 
În pofida marilor conflicte din cadrul concepției 
elenistice despre artă, existau unele idei despre 
artă și artist la care subscriau majoritatea oame- 
nilor, inclusiv esteticienii specializaţi, artiştii şi 
cunoscătorii, și care, așadar, au fost caracteristice 
pentru întreaga epocă. Cele mai caracteristice idei 
erau noi și recent formate, deosebindu-se de cele 
care precumpăniseră în epocile anterioare”. De 
fapt, cele două teorii principale susţinute în tre- 
cut, și anume că anta se întemeiază pe reguli și pe 
imitaţia realităţii, nu au fost abandonate, întru- 
cît arta naturalistă se bucura de o enormă popu- 


* W. Tatarkiewicz, „Dle spătantike  Kunsttheorie“, 
Philologische  Vortrăge, Wroclaw, 1959. 
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laritate. Vitruviu nu era izolat cînd scria că „nu 
trebuie să găsim bune picturile care se depărtează 
de adevăr“. Cu toate acestea, au apărut şi con- 
cepţii contrare. 

A. Imaginaţia e esenţială pentru opera orică- 
rui artist2. Ea nu e mai puţin importantă pentru 
pictor sau sculptor decît pentru poet. Filostrat 
soria că „imaginația e o creatoare mai bună decît 
imitaţia“, care înfățișează numai ceea ce a văzut, 
pe cînd imaginaţia arată și ceea ce nu se vede. 
Gândul „pictează şi sculptează mai bine decât di- 
băcia unu: meșteșugar“. Elogiul imaginaţiei nu 
era nicidecum un îndemn adresat artei spre a pä- 
răsi adevărul; ba dimpotrivă, fiind liberă să alea- 
ga și să întrețeasă temele, ea devine mai eficientă 
în redarea adevărului. Introdus de stoici și repede 
popularizat, conceptul de imaginaţie a începur să 
înlocuiască mimeszs-ul în teoria artei. Conflictul 
dintre mimesis și „fantezie“ s-a declanșat însă 
numai cînd „fantezia“ a fost concepută în spi- 
rit pasiv. Platon a gîndit astfel despre ea, dar la 
Aristotel ea avea elementele a ceea ce perioada 
elenistică avea să numească „imaginaţie“. 

B. Gîndirea, cunoaşterea şi înţelepciunea sînt 
esenţiale pentru artist deoarece el poate și trebuie 
să înfăţişeze nu numai suprafaţa lucrurilor, ci și 
caracteristicile lor cele mai profunde. Dion scria 
că un bun sculptor reprezintă întreaga natură şi 
putere a zeului în statuia acestuia, dar Filostrat 
spunea că mai înainte de a-l sculpta pe Zeus, Fi- 
dias trebuie să se fi adîncit în contemplarea uni- 
versului, „dimpreună cu cerul şi cu stelele“, de 
vreme ce statuia demonstra o atît de mare înţele- 
gere a naturii universului. O atare concepţie des- 
pre artist l-a apropiat pe acesta de filosof. Grecii 
timpurii îl puseseră pe poet în legătură cu filoso- 
ful, dar nu făcuseră niciodată aşa ceva în cazul 
pictorilor şi sculptorilor. Acum însă sculptorul 
Fidias era privit ca „tîlmaci al adevărului”. „Ace- 
eași înțelepciune care-l pătrunde pe poet deter- 
mină şi valoarea artei picturii pentru că și această 
artă conţine înţelepciune.“ Dion susținea că ideea 

43 de divinitate a omului vine nu numai din fami- 


liarizarea cu matura și din scriitori, ci și din 
epoca pictorilor şi sculptorilor?. 

C. Ideea este esenţială pentru artist. El creează 
conform ideii pe care o poartă în suflet. Cicero 
scria: „În sculptură și în pictură există un tip 
ideal de perfecţiune la care, creaţie a imaginaţiei, 
e raportat prin reproducere artistică ceea ce cade 
sub ochii noștri“. Dion și Alkinoos, la fel ca şi 
Cicero, arătau că Fidias l-a creat pe Zeus nu con- 
form naturii, ci conform unei idei din sinea lui. 
La întrebarea cum oare poate apărea imaginea 
unui zeu în Spiritul omenesc al lui Fidias, Dion 
răspundea astfel: „După cum spune Fidias, pu- 
tința de a imagina un zeu e înnăscută şi necesară, 
artistul posedă ideea ca urmare a asemănării lui 
ou un zeu. Ea a existat înaintea lui, el nefiind 
decir tălmăcitorul și propovăduitorul ei“. Aceasta 
a fost una din cele mai considerabile modificări 
ale concepţiilor despre artă survenite în Antichi- 
tate. 

Termenul propriu-zis de „idee“ şi semnilicaţia 
lui originară erau de obirșie platonică, dar scrii- 
torii €lenistici i-au modificat înţelesui, păstrind 
termenul ca atare. Potrivit iui Platon, ideea era 
o realitate existind în afara omuuui și lumii, o 
realitave eternă și imuabilă, inaccesibilă simțuri- 
lor, dar sesizată conceptual. În ochii lui Cicero, 
după cum am mai remarcat, sau în cei ai lui 
Dion, ea s-a transformat din obiectul unui con- 
cept în conceptul însuși și dintr-o idee transcen- 
dentă într-o imagine din spiritul artistuiui. În 
plus, ea s-a transformat dintr-un concept abstract 
în acel tip de imagine utilizată de către artist. La 
Cicero, ea și-a pierdut pînă şi caracterul înnăscut 
pe care-l avea ła Platon. Cicero a gîndit-o ca de- 
rivată din experiență, spunind că fenomenele pe 
care le vede artistul își imprimă propria lor idee 
în spiritul acestuia. Modul acesta de a gîndi era 
caracteristic stoicilor, nu lui Platon. 

D. Oricît de importantă ar putea fi pentru ar- 
tist cunoaşterea regulilor artei, singure aceste reguli 
nu sînt de ajuns, deoarece el mai are nevoie pe 
deasupra de talent personal şi ieșit din comun. 


Ideea elenistică despre marele artist era foarte 
apropiată de ideea modernă de geniu. 

Un mare artist are înzestrări și un spirit care-l 
singularizează în raport cu majoritatea oamenilor. 
Chiar ochii și mîinile lui sînt diferite. Întrebat de 
ce admiră o pictură de Zeuxis, pictorul Nicomahos 
a replicat: „Nu m-ai fi ăi i așa ceva dacă 
ai fi avut ochii mei“. Dion îi privea pe sculptori 
ca pe niște oameni „înţelepţi“ și „divini“. Pentru 
Platon „bărbaţi divini“ erau filosofii, poeţii și 
oamenii de stat, dar niciodată sculptorii. Dion a 
mai pus întrebarea fără precedent, dacă superior 
este Homer sau Fidias. Din vechiul punct de ve- 
dere grecesc, superioritatea poetului față de sculp- 
tor era axiomatică, deoarece era vorba de superio- 
ritatea unui rapsod faţă de un meşteșugar. 

Nici geniul însuși nu le era suficient însă scrii- 
torilor elenistici pentru a explica marea artă. Ei 
credeau de asemenea că artistul are nevoie de in- 
spirație. El creează într-o stare de „entuziasm“ şi 
de inspirație. Pausanias scria că opera unui sculptor 
este în aceeași măsură produsul inspiraţiei ca şi 
opera unui poet. Pentru mulți dintre. cei ce scriau 
acum despre artă, inspiraţia nu era, aşa cum fusese 
pentru Democrit, o stare naturală, ci una supra- 
naturală, o expresie a intervenţiei zeilor. Calistra- 
tos susținea că „mîinile creatorilor, cînd sînt cu- 
prinse de ajutorul inspirației divine, făuresc cu 
adevărat opere posedate“5. Acelaşi autor spune că 
Scopas, cînd îl sculpta pe Dionisos, era plin de 
acest zeu. Conceptul de „nebunie creatoare“, apli- 
cat de Platon poeţilor, era întrebuințat acum în 
legătură cu pictorii şi sculptorii. În scrierile con- 
remporane întîlnim în mod constant descrieri ale 
unor apariţii care-i vizitează pe artişti atît în vis 
cît și în stare de trezie. Strabon scria că Fidias 
nu l-ar fi putut crea pe Zeus de n-ar fi văzut ima- 
ginea adevărată a zeului și că, așadar, fie el s-a 
ridicat pînă la zeu, fie zeul a coborit la el. Pau- 
sanias căuta o „înţelepciune“ superioară în sculp- 
turile lui Fidias și nu dorea să măsoare statuia lui 
Zeus deoarece era convins că numerele n-ar fi 

425 [ost capabile să-i explice efectul atît de puternicf. 


Unora dintre cele mai bune statui li se atribuia o 
origine divină. Scriitorii mistico-religioși au scris 
pe larg despre inspirația divină și despre statuile 
zeilor, și chtar Cicero, în discursul său contra lui 
Verres, a menţionat o statuie a zeiței Ceres despre 
care se spunea că ar fi venit din ceruri. 

E. În materie de artă numai artistul e legislator. 
Marii artişti, Fidias îndeosebi, erau priviți nu nu- 
mai ca creatorii propriei lor opere, ci și ca legis- 
Jatori (legum lator) care influențează operele și 
ideile generaţiilor viitoare. Cicero afirma că noi 
îi stim pe zei sub forma pe care le-au dat-o pic- 
torii si sculptorii. Quintilian afirma „că Parrhasios 
era numit lepislatorul din pricină că alții îi imi- 
tau metodele de a-i înfătişa pe zei şi pe oameni 
ca si cum aceasta ar fi fost singura cale corectă 
de a o face. 

Artistul e şi judecător în materie de artă. În 
cearta dintre artişti si profani, artiştii au fost cei 
învingători. Pliniu cel Tînăr scria că toate proble- 
mele referitoare la artă trebuie lăsate exclusiv în 
seama lor?, iar alt scriitor gîndea că „starea artelor 
ar fi fericită dacă artiștii le-ar judeca ei înșiși“. 
Dar si părerea opusă a avut susținători. Dionis 
din Halicarnas susținea. că trebuie să fie ascultați 
atit profanii (ididtes) cît şi artiştii, iar Lucian era 
înclinat să-i acorde neprofesionistului dreptul de 
a-şi spune cuvîntul, cu condiția să fie educat şi 
iubitor de frumos?. 

În contrast cu epocile mai vechi, cînd interesul 
se concentrase doar asupra operei artistului, artistul 
fiind cu desăvîrşire ignorat, grecii şi romanii de 
mai tîrziu au manifestat interes şi pentru perso- 
nalitatea artistului. Într-una din informațiile sale 
caracteristice, Pliniu ne spune că ultimele picturi 
ale unui anumit artist, lăsate de el neterminate, 
erau admirate și preţuite mai mult decît operele 
lui isprăvite, deoarece în ele se putea vedea mai 
limpede mersul gîndirii artistului (ipsae cogitatio- 
nes artificum spectantur}. 

F. Poziţia socială a artistului plastic se îmbu- 
nătățise, deși aceasta se putea spune la început 


numai despre pictor, din cauză că prejudecata 
adînc înrădăcinată îi făcea pe antici să treacă 
foarte greu cu vederea munca fizică brută a „sculp- 
torului. Atare prejudecăți s-au risipit numai trep- 
tat şi, chiar așa, doar parţial. Astfel s-a ajuns la 
o perioadă de tranziţie cînd existau concepţii con- 
tradictorii despre artist. Potrivit lui Plutarh, era 
deseori posibil să savurezi o operă, şi să-l dispre- 
țuieşti pe artist!0. El credea că nici după ce ar 
fi văzut capodopere ca Zeus Olimpianul de Fidias 
ori Hera din Argos de Policlet, nici un tînăr de 
familie bună n-ar fi dorit să fie un Fidias sau un 
Policler; dacă opera e vrednică de admiraţie, nu 
urmează că și artistul-producător este admirabil. 
Plutarh nu era nicidecum singular în concepţiile 
sale; dimpotrivă, el reprezenta, opinia majorităţii. 
Unii scriitori elenistici erau. încă de pe atunci con- 
vinși că sculptorul este ceva mai mult decît un 
meşteșugar, dar majoritatea oamenilor rămîneau 
credincioşi concepţiei vechi. Lucian scria că tre- 
buie să ne tîrim în „genunchi în faţa lui Fidias, 
Policlet și altor mari artişti aşa cum am face î în 
fața zeilor creaţi de ei, dar tot el scria: „Hai să 
presupunem chiar că ai ajuns un Fidias sau un 
Policlet şi că plăsmuieşti capodopere . . . vei fi con- 
siderat tot meseriaș Şi muncitor, iar oamenii îți 
vor aduce aminte că-ţi cîştigi viaţa prin truda 
mâinilor tale“. 

6. O NOUA CONCEPŢIE DESPRE OPERELE 
DE ARTĂ. În epoca elenistică atitudinea față 
de operele de artă a suferit o schimbare similară 
celei adoptate față de artist. Ele au încetat a mai 
fi privite mimetic, intelectual și tehnic. 

Antichitatea poseda un model după care urma 
să fie judecată opera de artă, sau mai curînd era 
vorba de mai multe modele, deoarece unele şcoli 
filosofice vedeau în artă mai multe elemente decît 
altele. Potrivit analizei amănunțite a lui Seneca, 
stoicii discerneau două elemente, aristoteliori patru, 
iar platonicii, cinci 11-11. Sroicii împărțeau arta, 
așa cum împărțeau ŞI natura, numai în materie și 
cauză eficientă: în cazul unei statui, bronzul e ma- 
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două elemente pe lingă materie și cauză eficientă. 
Acestea erau forma care îi este dată operei și sco- 
pul căruia îi serveşte. Platon a distins un al cin- 
cilea element: ideea sau tiparul. Seneca ne spune 
că el distingea elementul din care a luat naştere 
opera, cel prin care există, ceea ce a devenit, după 
care a fost creată și spre ce tinde. De pildă, o 
statuie este făcută dintr-un anumit material, de 
către un artist, posedă forma pe care acesta i-a 
dat-o, e executată după un anumit model şi vizează 
un anumit scop. Aceste modele, îndeosebi cele mai 
complexe ale lui Aristotel şi Platon, au făcut po- 
sibilă o nouă abordare a operelor de artă și au 
determinat o abandonare treptată interpretării mi- 
metice, intelectualiste şi pur tehnice. 

A. Potrivit noii interpretări, o operă de artă era 
mai degrabă un produs spiritual decit un simplu 
produs artizanal. Lucian a observat că Afrodita din 
Cnid nu era decît o piatră înainte ca spiritul artis- 
tului să o fi transformat în zeiţă. Filostrat sus- 
ținea că în momentele cînd Fidias îl sculpta pe 
Zeus, „spiritul îi era mai înţelept decît mîna“. 
Din acest motiv arta era văzută ca fiind ceva mai 
mult decît o delectare şi o înfrumusețare a vieţii: 
ea dovedea demnitate omenească, un argumentum 
bumanitatis. Dion afirma că tocmai prin arta lor 
grecii le erau superiori barbarilor. 


B. O operă dè artă este o operă individuală, nu 
un produs de serie. Din acest motiv ea este capa- 
bilă să prezinte și totodată să, exprime experienţe 
individuale. Quintilian arăta că pictura e capabilă 
să pătrundă cele mai intime simțăminte, în această 
privință putind merge mai adînc decît poezia. 
Spre deosebire de grecii, timpurii, care interpretau 
arta în termeni pur obiectivi şi făceau ca forma 
ei să depindă, numai de ţelurile pe care urma să le 
slujească, scriitorii elenistici au insistat asupra ele- 
mentelor ei subiective și asupra dependenţei ei de 
om, de producătorul ei. 


Opera de artă este o operă liberă care nu 
depinde de realitate!? şi este autonomă. Calistratos 
argumenta că ea mai degrabă rivalizează cu na- 
tura decit o imită. Lucian scria că poezia are 
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„libertate nemărginită şi e supusă unei singure 
legi: imaginaţia poetului“. Er ar fi spus acelaşi 
lucru şi despre artele plastice. Horaţiu spunea și 
el că pictorii au tot atîta drept la libertate ca şi 
poeţii. 

D. Opera de artă prezintă invizibilul și spiri- 
tualul prin vizibil. Dion Hrisostomul a discutat 
aceasta pe larg în cea de-a 12-a sa Cuvintare 
olimpică,. unde spunea că arta înfăţişează corpul 
în aşa fel încît să putem recunoaşte în el prezența 
spiritului. Scriitorii mistici susțineau că prin in- 
termediul trupurilor omenești pictorul sau sculp- 
torul reprezintă divinităţi; formele marilor opere 
de artă erau „vrednice de natura divină“, iar fru- 
museţea lor era supranaturală. 


E. Aceste mari opere nu doar bucură ochii, ele 
silesc mintea să lucreze. Ele pretind un privitor 
care, aflindu-se într-o stare de contemplație, să 
înlocuiască văzul cu reflecția!4. Dar pentru a putea 
să le admiri, e nevoie de contemplaţie, răgaz și 
linişte?5. 

Opera de artă are un efect puternic. Potrivit lui 
Calistratos, ea îl amuţeşte pe om și-i înrobește 
<omqurile. Dion scria că opere ca Zeus al lui Fi- 
dias produc o desfătare „fără pereche“ şi fac cu 
putință să dai uitării tot ce e groaznic și greu de 
îndurat în viaţă. În contrast cu autorii mai vechi, 
care credeau că arta linişteşte și strunește pasiunile, 
scriitorii elenistici erau mai degrabă de părere că 
efectele ei sînt violente, stimulatoare și fascinante. 
Dion credea că „emoția“ este esențială artei, iar 
Calistratos a scris despre efectele, „miraculoase“ 
ale artei. Lucian obișnuia să spună că, puşi îna- 
intea marilor opere, ochii nu se mai pot sătura şi 
oamenii se comportă ca şi cum ar fi nebuni. După 
cum spunea Dionis, experienţa artistică a omului 
e determinată mai curînd de simţire şi de impre- 
sia senzorială decît de raţionament. Nimeni n-a 
mers mai departe ca Maximos din Tyr în demon- 
strarea efectelor artei şi în motivarea considera- 
ţiei pentru ea. 


În estetica elenistică a apărut concepţia că esen- 
țial pentru artă e să exprime sentimente. Grecii 


mai vechi erau convinși că dansurile și cîntecele 
fac acest lucru, dar nu erau siguri că dansul și 
cîntecele sînt arte. Socrate credea că sculptura e 
capabilă, să reprezinte, sentimentele eroului sculp- 
tat, fără a spune însă că ar putea reprezenta, şi 
sentimentele sculptorului. Acum, pînă și Quintilian 
oratorul a subliniat faptul că nu numai arta lui, 
ci și artele „mute“ sînt expresivet5a, 


Atitudinea unui om faţă de artă dă măsura va- 
lorii lui, Filostrat spunea: „Cine mu iubeşte pic- 
tura păcătuiește față de adevăr și faţă de înţelep- 
ciune“ 16. Deși perisabile, operele de artă sînt ne- 
muritoare”, Ele adună și selectează tot ce este 
frumos pe lume’8. Ele nu reprezintă numai tru- 
puri, ci ex rimă şi sufletul și muzica lui”. Nu 
numai desfată ochiul, dar te învață şi cum să 
vezi20. Nu sînt produse ale întimplării, ci ale artei 
conștiente, care creează frumuseţe?!. 


Cele mai fundamentale postulate ale concepției 
antice despre artă au suferit schimbări. Euritmia 
subiectivă a devenit mai importantă decît simetria. 
Noua epocă a decretat că frumuseţea poate rezida 
nu numai într-o epocă completă, ci şi într-un frag- 
ment desprins din întreg22. Conceptul de mimesis, 
de imitație, care definise atita vreme arta gre- 
cească, şi-a pierdut semnificaţia și a fost înlocuit 
de imaginaţie. 

7. ARTELE PLASTICE ȘI POEZIA. Toate 
aceste schimbări în atitudinea faţă de artele plas- 
tice le-au apropiat de poezie şi le-au situat la ace- 
laşi nivel cu ea. S-a născut, așadar, întrebarea care 
anume, în ciuda similarităţii lor, sînt deosebirile 
dintre artele plastice și poezie. În trecut, această 
întrebare fusese rareori pusă fiindcă cele două 
activităţi apăreau prea distincte pentru a se schița 
fie şi un început de comparaţie. Cel mai complet 
răspuns la această nouă întrebare a fost dar de 
Dion Hrisostomul, care a identificat patru deose- 
biri între artele plastice şi poezie 1. Sculptorul 
creează o imagine care persistă şi nu se destramă 
în timp ca în cazul poemului. 2. Spre deosebire 
de poet, sculptorul nu poate exprima toate reflec- 
țuile direct33, ci e obligat să lucreze indirect și să 43 


se bazeze pe simboluri24. 3. Sculptorul are de luptat 
cu materialul său, care-i opune rezistență şi-i re- 
strînge libertatea25. 4. Ochii, pentru care creează 
sculptorul, sînt mai greu de convins; e cu ne- 
putință să-i faci să creadă lucruri improbabile, în 
timp ce urechea poate fi amăgită de farmecul 
cuvintelor. Dion a atins aceleași probleme care 
aveau să-l preocupe pe Lessing cu 1500 de ani 
mai tîrziu. El a observat în mod strălucit diferen- 
ţele dintre poezie și sculptură, dar le-a exagerat, 
deoarece nu a observat că şi poezia are un material 
recalcitrant. . 


Dion considera că, din motivele arătate de el, 
sarcina sculptorului e mai grea decît cea a poe- 
tului. Lui Fidias îi era mai greu decît lui Homer 
să reprezinte divinitatea. Era mai greu și pentru 
că sculptura apăruse mai tîrziu decît poezia, fiind 
nevoită să ţină seama de ideile create de poezie. 
Tocmai poezia era aceea care limita libertatea 
sculpturii. Cu toate acestea, spune Dion, Fidias se 
eliberase de autoritatea lui Homer și reprezentase 
divinitatea pe atît de desăvirșir pe cît îi stătea 
în putință unui muritor.L-a înfățișat pe Zeus în 
măreţia lui sacră: sub formă omenească și totuși 
diferit de orice fiinţă omenească. Nu e greu de 
găsit în aceste argumente urma influenţei exerci- 
tate de filosofia idealistă a lui Platon și, probabil, 
şi de cea a lui Posidonios. 

8. ARTELE PLASTICE ȘI FRUMOSUL. Ve- 
chea clasificare grecească a artelor în arte libere 
şi meşteşuguri rămînea în vigoare. Ea a fost în- 
trebuințată de Filostrar, deşi el i-a dat o funda- 
mentare oarecum diferită cînd scria că artele libere 
necesită înţelepciune, în timp ce meșteșugurile 
necesită doar pricepere și sîrguință. Principala 
schimbare a fost însă aceea că oamenii au început 
să categonisească artele plastice ca arte liberale mai 
degrabă decit servile. Aceasta în ciuda prejude- 
căţilor de care continuau să fie înconjurați pictorii 
și sculptorii. Pictura și sculptura s-au găsit acum 
clasificate împreună cu filosofia, poezia şi muzica. 
Filostrat justifica această grupare pe temeiul că 
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tora, pe cînd scopul meșteșugurilor e de ordin uti- 
litar. 

Filostrar nu a fost singurul care să aprecieze 
astfel artele. Maximos din Tyr a contrapus meş- 
teșugurile şi artele plastice, după ce acestea din 
urmă fuseseră privite pînă foarte de curînd de 
către greci ca simple meşteşuguri. Calistratos era 
şi el de părere că aceste arte reprezintă ceva mai 
mult decît simple produse ale activităţii manuale. 
Seneca (deși n-a împărtăşit acest punct de vedere) 
ne spune că pe vremea lui artele plastice erau cla- 
sificate printre artele liberale. 


Pictura și sculptura şi-au datorat ridicarea statu- 
tului lor faptului că s-a ajuns o dată să se acorde 
atenţie şi, Pa întruchipate de ele. Plutarh 
spunea că artiștii îi depășesc pe meseriași prin 
arta frumuseţii (kallitebniaP!. El a alăturat în- 
tr-un singur cuvint ceea ce grecii mai vechi nu 
alăturau: arta și frumosul. Plutarh s-a apropiat 
astfel de ideea modernă de arte frumoase. Stoicii 
(probabil Posidonios) au stat la originea ideii că 
nimic frumos nu se naşte în afara artelor. Lucian 
a descris arta ca pe o „părticică a frumosului“. 
Iar Haridemos, un dialog atribuit lui, opunea pro- 
dusele meşteșugărești, ale căror scopuri sînt utili- 
tare, și piotura „care ţintește către frumos“28, 
Cicero și Quintilian erau ceva mai conservatori 
şi spuneau că arta nu caută frumuseţea, dar o rea- 
lizează. „Alții, ca Maximos din Tyr, susțineau cate- 
oric că „artele caută cea mai mare frumusețe“. 
fa Antichitatea timpurie se credea că atracția artei 
stă în imitarea fidelă a realităţii și în măiestria 
lucrării. Scriitorii  elenistici demonstrau altfel 
această susținere: pentru ei, atracția artei era 
rezultatul îmbibării materiei cu spirit, al imagina- 
ţiei, inteligenţei, măiestriei ŞI frumuseţii. Plutarh 
scria că natura i-a înzestrat pe oameni cu dragos- 
tea de frumos2?, întocmai cum scriitorii mai vechi 
susținuseră că i-a înzestrat cu dragostea pentru 
imitarea realităţii. Demetrios a fost criticat că pre- 
feră frumuseţii verosimilul. 


Esteticienii elenistici au căutat frumosul atît în 
artă cît şi în natură, fiindu-le greu să decidă care 
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din ele se împărtășește în mai mare măsură din 
el. Ei au văzut, pe de o parte, că frumuseţea artei 
e mai mică decît frumuseţea naturii, deoarece ea 
însăşi este doar o oglindă a naturii. Au văzut, pe 
de altă parte, că e mai mare pentru că artistul 
selectează frumuseţea risipită prin natură și-i în- 
dreaptă cusururile. 

Conceptul de frumos, utilizat de grecii timpurii 
într-o accepţie largă, nu specific estetică, şi-a schim- 
bat semnificația în perioada elenistică. Acum Lu- 
cian a echivalat frumuseţea cu farmecul și graţia, 
cu simetria şi euritmia3, iar Maximos din Tyr a 
descris-o ca farmec, atracție, dorință, dispoziție 
delectabilă şi „tot ce are un nume plăcur“3!. Ma- 
ximos i-a lăudat pe greci pentru că „neamul lor 
a socotit să-i cinstească pe zei cu tot ce-i mai fru- 
mos pe pămînt“, iar el a înţeles că frumuseţea este 
una din raţiunile pentru care operele de artă sînt 
admirate. El și-a dat seama .că produsele artei 
sînt onorate nu numai pe temeiul utilității, ci și 
pe temeiul frumuseţii lors3. 


Unii scriitori elenistici au și exagerat caracterul 
senzorial al frumuseţii și au calificat drept „fru- 
moase“ orice plăceri ale simţurilor, inclusiv buca- 
tele și parfumurile34. 


9. POLARITĂŢILE ESTETICII ELENISTICE. 
Pe cînd scriitorii clasici ocupau îndeobște o po- 
ziție de mijloc între cele două extreme posibile, 
esteticienii elenistici au îmbrățișat una sau alta 
dintre aceste poziții extremiste. Unii, mai ales scep- 
ticii Și epicurienii, au adoptat o atitudine poziti- 
vistă sau materialistă, în timp | ce platonicii au 
adoptat o atitudine spiritualistă și religioasă. Prin- 
tre aceștia se numărau scriitori ca Plutarh, Dion 
și Maximos, ale căror scrieri estetice au supravie- 
ţuit în fragmente mai întinse. Prima tendinţă n-a 
mai reapărut pînă în timpurile moderne, în timp 
ce cea din urmă a prefigurat estetica medievală. 

Una dintre problemele tipice pentru această pe- 
rioadă finală cu orientare religioasă a Antichității, 
şi una din problemele care au constituit subiectul 
unor soluţii total divergente, era dacă arta trebuie 
să-i reprezinte pe zei și să creeze statui pentru a 


le înfățișa chipul. Unii scriitori ai Antichității, 
ca Varro și Seneca, deplîngeau existenţa statuilor 
sacre cu forme omenești. Alţii, de la Posidonios la 
Maximos din Tyr, erau de părere că aceste statui, 
chiar dacă nu puteau fi elogiate, trebuiau totuși 
să fie tolerate din pricină că orice altă atitudine 
faţă de divinitate e în afara posibilităţilor omenești. 
Dion din Prusa era plin de entuziasm în faţa sta- 
tuilor de divinităţi, Plotin distingea un temei me- 
tafizic al adorării lor, iar lamblihos le socotea cu 
adevărat „pătrunse de divinitate“. Antichitatea se 
angajase deja în polemica medievală despre cultul 
icoanelor, cele două tabere, cu argumentele lor 
respective, fiind încă de pe atunci reprezentate și 
urmînd să intre într-un conflict deschis în pe- 
rioada iconoclasmului din Bizanțul secolului al 
VIII-lea”. 

10. PATRU SCHIMBĂRI. Schimbările suferite 
de teoria artelor plastice în perioada elenistică au 
avut diverse surse și un caracter variat. Unele au 
fost de ordin formal şi i-au condus pe antici de la 
o poziţie clasică la una barocă. Aceasta a însemnat 
o dublă evoluţie, implicînd o trecere de la formele 
statice la cele dinamice şi o trecere de la formele 
generatoare de armonie la formele generatoare de 
expresie, 17 

Alte schimbări au fost de natură socială şi poli- 
tică, înlocuind formele modeste, limitate Şi sobre 
ale republicii ateniene cu formele bogate şi monu- 
mentale ale Imperiului Roman. 

În al treilea rînd, au existat schimbări ideolo- 
gice, de la filosofiile materialiste sau semimateria- 
liste ale filosofilor ionieni timpurii și ale sofiștilor 
la filosofia idealistă și religioasă a lui Plotin și a 
contemporanilor săi. Întrucît era în căutarea idei- 
lor înnăscute și a inspiraţiilor divine din artist, 
această schimbare a avut urmări și asupra artei 
şi teoriei acesteia. 

În sfîrşit, cea de-a patra direcţie de dezvoltare 
a avut un caracter științific, depinzînd de dezvol- 


* J. Getfcken, „Der Bilderstreit des heidnischen Alter- 
tums“, Archiv für Religionswissensehafi, XIX, 1916—1919 
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tarea experienței și analizei și făcîndu-se simțită 
în precizarea conceptelor. Prin aceasta s-a realizat 
o corectare a teoriilor înguste și dogmatice și, în 
particular, s-au formulat îndoieli cu privire la 
teza după care frumosul ar depinde în mod ex- 
clusiv de un aranjament al părților. În contrast cu 
vechea concepţie pur obiectivă despre frumos, s-a 
pus accentul pe elementele subiective și conven- 
ţionale. 


O. TEXTE PRIVIND ESTETICA ARTELOR PLASTICE" 


SPIRITUALITATEA 
Plutarh, Despre frumos, 2 


1. Frumuseţea (eumorfia) corpului este opera 
sufletului care împărtășește trupului rațiunea fru- 
museţii. O dată trupul prăvălit în moarte și su- 
flerul strămutat dintr-însul, nu mai rămîne nimic 
din plăcuta alcătuire. 


INTERPRETAREA IDEALISTĂ A ARTEI 
Proclos, Comentariu la Timaios, 81 C 


Cel care creează ceva după un lucru săvîrșit de 
natură, chiar dacă-și concentrează privirea asupra 
acestuia, e limpede că nu realizează acel lucru 
frumos deoarece modelul este în totul lipsit de 
armonie şi nu reprezintă frumosul originar; de 
aceea se depărtează mult de frumos orice lucru 
creat după un model natural. Căci și Fidias cînd 
a sculptat pe Zeus nu și-a îndreptat privirea spre 
realitatea înconjurătoare, ci a ajuns a-l concepe 
după Homer, iar dacă ar fi putut să-și înalțe pri- 
virea pînă la zeu, fără îndoială că și-ar fi realizat 
mai frumos opera. 


* Se reproduc fragmente din: Pausanias, Călătorie în 
Grecia, I, trad. de Maria Marinescu-Himu, Ed. Științifică, 
1974; Quintilian, Arta oratorică, ed. cit., trad. de Maria 
Hetco (fragm. 15 a); Seneca, Scrisori către Luciliu, ed. cit., 
trad. de G. Guţu. Fragmentele 1—5, 7, 8 (inclusiv Quinti- 
lian), 9, 10, 11 a—15, 16—35 sint traduse de Mihai Grama- 
topol. è 


Filon, Despre creatorul lumii, 4 


Ca un bun constructor, cu ochii aţintiți la mo- 
del (parâdeigma), începe să înalțe (cetatea) din 
pietre și lemne dînd tuturor trup și formă asemă- 
nătoare fiecărei idei neîntrupate. 


IMAGINAȚIA 


Maximos din Tyr, Cwvintarea X1, 3 (Hobein, 130) 
2. ... toate acestea din scurtimea privirii, din 
slaba claritate a limbii, din lipsa de pătrundere 
a gîndirii — motive pentru care imaginaţia (fan- 
tasia) îl poartă pe fiecare cît îl ţin puterile spre 
ceea ce socotesc ei a fi foarte frumos, pe acesta 
reprezentindu-l pictorii, plăsmuindu-l sculptorii, 
subînţelegîndu-l poeţii şi prevestindu-l filosofii. 


IMAGINAȚIA ÎN ARTĂ 
Filostrat cel Tînăr, Imagini, Prefaţă, 6 


Pentru cel care cercetează, pictura are anume 
înrudire cu poezia, acesta găsind chiar o imagi- 
nație (fantasía) comună amindurora. Poeţii înso- 
jesc apariţia zeilor pe scenă de pompă, măreție, 
de tot ce impresionează sutletul, iar pictura face 
la fel, căci ceea ce au poeţii de spus, ea rostește 
prin linie. 

IMAGINAȚIA ÎN IMITAȚIE 
Filostrat, Viaţa lui Apollonios din Tyana, VI, 19 


(-..) imaginaţia (fantasia) le face fiind o crea- 
toare mai bună decit imitația (mimesis). Imitaţia 
creează numai ce vede, imaginaţia și ce nu vede. 
Prima îşi propune referirea la realitate şi deseori 
confruntarea o năruie, imaginaţia însă nu are a 
se teme de nimic; ea păşește nevătămată către ce 
şi-a propus. 


PATRU SURSE 
Dion Hrisostomul, Cuvintarea XIL, 44 


3. Trei sînt originile ideii de divinitate la oameni: 
înnăscută, formata de poezie, sădită de legi; pe 
cea de a patra o numim originea plastică (plas- 
tiké) și creatoare datorită celor ce tac statuile și 
chipurile zeilor, mă refer la pictori, sculptori și 
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zidari, într-un cuvînt, la oricine se consideră demn 
LS i . e Li v .. . Lă 
să fie cunoscut ca imitator în artă al naturii divine. 


IMAGINEA DIN SUFLETUL ARTISTULUI 
Dion Hrisostomul, Cuvintarea X11, 71 
4. Creatorului trebuie să-i rămînă în cuget 


(nsyhé) mereu aceeași imagine pînă cînd îşi ter- 
. v e . e 
mină opera, deseori mulți ani la rînd. 


Alkinoos, Introducerea IX (Hermann, 163). 

Mai înainte trebuie să fie modelul; chiar dacă 
acesta nu este exterior. este necesar în mod abso- 
lut ca fiecare artist să-l păstreze în sinea sa şi 
să-i transpună forma (morf€) în materie. 
INSPIRAȚIA 


Calistratos, Descrieri, 2, 1 (Schenkl-Reisch, 47) 
5. Nu numai arta poeţilor şi scriitorilor e in- 
spirată de a zeilor dumnezeire care le picură pe 
limbă, ci şi mâinile creatorilor, cînd sînt cunrinse 
de ajutorul inspirației divine. făuresc (cu adevă- 
rat) opere (poiemata) posedate şi pătrunse de 
delir (mestă manias). 
MĂSURĂRI ȘI IMPRESII 


Pausanias, Călătoria în Grecia, V, 11,9 

6. Stiu că sînt mulți cei care au scris desore 
înălțimea şi lăţimea statuii lui Zeus din Olvmoia, 
dar nu-i voi lăuda pe cei ce au făcut măcurătorile 
ventru că dimensiunile raportate de ei sînt mult 
mai prejos decît impresia ce şi-o formează cei 
ce au văzut statuia cu proprii lor ochi. 
ARTIŞTII CA ARBITRI ÎN ARTĂ 
Pliniu cel Tînăr, Epistole, I, 10, 4 

7. După cum despre pictor. <culntor sau mode- 
lator nu poate judeca cineva decît dacă este el 
însusi artist, tot așa nu poate pricepe pe filosof 
decît un filosof. 
SPECIALIȘTI ŞI PROFANI 
Lucian, Despre casă, 2 

8. În ce priveşte artele vizuale (ta teâmata) nu 
există o judecată [lege] (nâmos) comună pentru 
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Quintilian, Arta oratorică, II, 17, 42 


Cei culți înţeleg sensul (ratio) artei, cei de rînd, 
plăcerea. 


OPERA DE ARTĂ NEFINISATĂ 
Pliniu cel Bătrîn, Istoria naturală, XXXV, 145 


9. Ceea ce se întimplă foarte rar şi este demn 
de a fi amintit, sînt ultimele opere ale artiştilor şi 
tablourile neterminate; acestea sînt mai admirate 
decît cele isprăvite deoarece vădesc urmele cro- 
chiului și înseși gîndurile artiștilor. Printre florice- 
lele laudei dăinuie regretul pentru mîna care s-a 
stins la lucru. 


POZIȚIA SOCIALĂ A ARTISTULUI 
Plutarh, Viaţa lui Pericle, 153 a 


10. Propria trudă pentru lucruri care par umile 
indiferenței față de cele înalte servește acesteia 
din urmă drept dovadă a chinului întru cele nefo- 
lositoare, căci nici unui tînăr de bună condiţie, 
privindu-l fie pe Zeus din Pisa, fie pe Hera din 
Argos, nu i-ar trece prin minte să devină un 
Fidias sau un Policlet, nici un Anacreon, un File- 
mon sau Arhiloh, dacă i-au plăcut poemele aces- 
tora. Nu este obligatoriu ca artistul să merite 
vreo consideraţie după ce te-ai bucurat de opera 
lui ca de ceva plăcut. 


ELEMENTELE UNEI OPERE DE ARTĂ 
Seneca, Scrisori către Luciliu, 65, 2 şi urm. 


11. Stoicii noștri spun... că în „natură factorii 
din care totul provine sînt doi: cauza şi mate- 
ria“... O statuie presupune o materie care suferă 
lucrarea artistului și un artist care-i dă o formă. 
Prin urmare, la: o statuie materia este arama, iar 
cauza este artistul.(...) Aristotel socoteşte că se 
poate vorbi despre o cauză în trei moduri: „Prima 
cauză — zice el — este materia însăși, fără de 
care nu se poate crea nimic; a doua cauză este 
artistul; a treia este forma ce se dă fiecărei opere, 
de exemplu unei statui“.(...) La aceasta el mai 
adaugă și o a patra: scopul întregii opere.(...) 
La acestea Platon adaugă o a cincea, pe care o 43 


numeşte ideea, adică modelul, la care artistul pri- 
vind creează ce-și propune. N-are nici o impor- 
tanță dacă el are un model în afară, spre care-şi 
îndreaptă mereu ochii, sau unul înăuntrul lui, pe 
care singur și l-a conceput și l-a fixat. (...) 
Aşadar există, după cum spune Platon, cinci 
cauze: din ce, de câtre cine, în ce, după ce, pen- 
tru ce se face ceva. (...) De exemplu, la o sta- 
tuie, fiindcă începusem să vorbesc despre ea, cea 
din ce se face ceva este arama; cea de către cine 
se face este artistul; cea în ce este forma care i 
se imprimă; cea după ce este modelul pe care-l 
imită cel care-o face; cea pentru ce se face este 
scopul urmărit de creator; ceea ce rezultă din 
toate acestea este însăși statuia. 


Pseudo-Aristotel, Despre lume, 5 (ediţia Aristotel, 
Opera omnia a Acad. din Berlin, 396 b 7) 


11 a. Naturii îi plac contrariile căci din ele 
realizează armonia (tò symfonon). Se pare că şi 
arta imită natura în această privinţa. Pictura, 
amestecînd culorile alb, negru, galben şi roşu, 
realizează reprezentări aidoma obiectelor din 
natură. Muzica la rîndu-i, combinînd sunetele as- 
cuțite cu cele joase, lungile cu scurtele, izvodeşte 
în diferite voci o armonie unică. Limba și ea, din 
vocale și consoane împreună, își desăvirșește arta. 
Același înţeles îl au şi spusele lui Heraclit 
obscurul. 

FRUMUSEȚEA SUPRAOMENEASCĂ A ARTEI 
Dion Hrisostomul, Cuvîntarea XII, 63 

12. [Fidias iapa (rezultatul) muncii mele 
nimeni, nici chiar nebun, nu l-ar asemăna cu al 
vreunui muritor, dacă-i cercetează cu atenţie fru- 
museţea și mărimea. 

VĂZUL ȘI REFLECȚIA ÎN FAȚA OPERELOR DE ARTĂ 
Lucian, Despre casă, 6 

13. Frumusețea acestei clădiri are nevoie de un 
privitor de calitate a cărui apreciere să nu fie din 
ochi, ci din meditaţia ce însoţeşte lucrurile văzute. 
Lucian, ibidem, 2 

14. Cînd cineva cultivat priveşte nişte lucruri 
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mecul numai cu privirea și nici n-ar suporta să 
fie spectator mut al frumuseţii, ci ar încerca pe 
cît ar fi în stare să adere şi să reflecteze imaginea 
în cuvinte. 


CONTEMPLAȚIA 


Pliniu cel Bătrîn, Istoria naturală, XXXVI, 27 


15. La Roma, mulțimea operelor, ștergerea lor 
din minte, dar mai ales mulțimea funcţiilor şi 
activităților îi îndepărtează pe oameni de la se- 
rioasa lor examinare; admirarea acestora are ne- 
voie de răgaz şi de o deosebită linişte a locului. 
EXPRESIA 
Quintilian, Arta oratorică, XI, 3, 66 

15 a. Dansul de multe ori, fără cuvinte, ne co- 
munică gândiri și sentimente. Și din privirea și 
din mersul unei persoane îi deducem starea sufle- 
tească. Chiar animalele, care sînt lipsite de grai, 
își manifestă mînia, bucuria, dorința de a plăcea 
prin privire şi prin alte indicii ale corpului. Și nu 
e de mirare că gesturile care, la urma urmelor, 
constau din mişcare, produc atîta impresie asupra 
sufletelor, cînd pictura, artă care nu vorbeşte şi e 
încremenită mereu în aceeași atitudine, pătrunde 
pînă în adîncul inimii, încît pare că uneori întrece 
puterea cuvîntului. (...) Frumuseţea discursului 
rezultă şi din gest și din mișcarea corpului. 
ELOGIUL PICTURII 
Filostrat cel Bătrîn, Imagini, prefață, 1 

16. Cine nu iubește pictura păcătuiește față de 
adevăr şi păcătuieşte fața de înțelepciune. 
IMORTALITATEA OPERELOR DE ARTĂ 
Filostrat, Dialoguri, (Kayser, 366) 

17. Nu-i vom lua dreptul la nemurire chiar 
dacă creează lucruri pieritoare, căci ceea ce le face 
nemuritoare poartă numele de artă. 

ARTA STRÎNGE FRUMUSEȚEA LUMII 
Maximas din Tyr, Cuvintarea XVII, 3 (Hobein, 
211) 

18. .. .aceştia string frumosul din fiecare parte şi 

îl cumulează după regulile artei din diferite corpuri 
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într-o singură imitație. Frumosul astfel individua- 
lizat este realizat solid, proporţionat şi armonios 
în componentele sale. Nu vei găsi nici un trup în 
realitatea adevărată care să corespundă perfect 
unei statui atîta vreme cît artele năzuiesc către 
cea mai înaltă frumuseţe. 


ARTA CA EXPRESIE A SUFLETULUI 

Calistratos, Descrieri, 7, 1 (Schenkl-Reisch, 58) 
19. Bronzul cu ajutorul artei a născut frumuse- 

tea (tò kâllos) care prin splendoarea trupului măr- 

turiseşte muzicalitatea sutletului. 

ARTA NE ÎNVAȚĂ SĂ PRIVIM 


Diogene din Babilon (Filodem, Despre muzică, 
Kemke, 8) 

20. Mişcările frumoase şi utile ale corpului ca 
și repaosul său aparţin gimnasticii, după cum tot 
ei îi aparțin şi senzațiile ordonate care decurg 
din executarea acestor mișcări. De la pictură pri- 
virea învață cum să aprecieze corect multe din 
lucrurile pe care le vede. 


FRUMUSEȚEA NU E DATORATĂ ÎNTÎMPLĂRII 


Plutarh, Despre sfaturile filosofilor, 879 c 

21. Nimic frumos nu se face întîmplător și aşa 
cum se nimereşte, ci prin lucrarea unei anumite 
arte. Universul este frumos, acest fapt e limpede 
din forma, culoarea și mărimea sa precum și din 
felurimea stelelor care îl înconjoară. Universul e 
sferic, forma cea mai aleasă din toate. 


FRUMUSEȚEA UNUI FRAGMENT 
Pliniu cel Tinăr, Epistole, II, 5, 11 

22. Dacă priveşti capul detaşat al unei statui 
sau vreun membru, nu poţi desprinde din acestea 
potrivirea (congruentia) şi armonia (aequalitas)? 
Ai putea chiar arăta dacă respectiva parte este 
suficient de frumoasă, căci se socotește posibilă 
aprecierea perfecțiunii fără ajutorul celorlalte. 
POEZIA ŞI ARTELE PLASTICE 
Dion Hrisostomul, Cmwvintarea XII, 57 

23. Poeţii au posibilitatea să transmită prin 
poezie toată gindirea lor, în vreme ce creaţiile 


noastre nu au decât o singură cale adecvată, aceea 
v se . 7 
a reprezentării (eikasia) 


Dion Hrisostomul, ibidem, 65 


Mare este libertatea și puterea omului de a 
i i A 2 
exprima prin cuvînt ce gîndeşte. Arta poeților 
este foarte îndrăzneață și de neâînfrînat. 


Dion Hrisostomul, idem, 59 


24. Nici un sculptor sau pictor nu va fi capabil 
să reprezinte mintea și gîndirea ca atare sau prin 
manifestările lor. (...) Cu roții sînt în întregime 
lipsiți de putinţa de a vedea și a descrie astfel 
de lucruri. Din această pricină se şi feresc, ofe- 
rind divinității corpul omenesc ca receptacul 
al gândirii și inteligenței. În lipsa și insuficiența 
unui model (parâdeigma), se caută reprezentarea 
invizibilului și nereprezentabilului prin vizibil şi 
reprezentabil, folosindu-se puterea simbolului. 


Dion Hrisostomul, Cuwvintarea XII, 69, 70 


25. Felul artei noastre este manual și creativ și 
în nici un chip nu ajunge la o atît de mare liber- 
tate, căci sintem în primul rînd aserviţi. materia- 
lului... Felul artei noastre este arid şi zăbavnic, 
abia pășind cîte puţin, aceasta, cred, din pricina 
lucrului în materia pietroasă și dură. 


Dion Hrisostomul, ;bidem, 71 

26. Şi într-adevăr spusa că ochii sînt mai vred- 
nici de crezare decît urechile este de asemenea 
chibzuită, căci ei sînt mai greu de convins şi cer 
mai multă limpezime. Privirea realizează ima- 
ginea din lucrurile pe care le vede pe cînd auzul 
poate fi încîntat și fermecat cu imitații în metri 
și sunete. Arta noastră are anumite măsuri obli- 
gatorii pentru cantitate și mărime în vreme ce 
poeţilor le e dat să le sporească oricît de mult. 


KALLITEHNIA 


Plutarh, Viața lui Pericle, 159 d 


27. Operele apar care mai de care mai măreţe 
și mai inimitabile ca formă şi graţie căci artiştii 442 


se întrec să se depăşească în creaţie prin arta tru- 
museţii (kallitehnia). 


FRUMOSUL CA SCOP 
Lucian, Haridemos, 25 

28. Adesea, cum se spune, frumosul (tò kâllos) 
este ca un model (parâdeigma) comun tuturor 
lucrurilor omenești. Dar de ce vorbesc despre cele 
al căror scop e frumosul? La utilitatea lor ajun- 
gem în mod necesar, neprecupeţind nici un efort 
pentru a le face foarte ip Şi tot aşa dacă 
cineva ar vrea să cerceteze îndeaproape fiecare 
artă, va constata că toate ţintesc câtre frumos și 
încearcă să-l realizeze, orice s-ar întîmpla. 
PREDILECȚIA NATURALĂ PENTRU FRUMOS 


Plutarh, Discuţii conviviale, 673 

29. Astfel omul, născut a fi iubitor de artă și 
de frumos, a fost făcut spre a îndrăgi şi admira 
orice operă și lucru care s-a împărtășit din inteli- 
genţă și rațiune. 
SOMPTUOZITATE ȘI FRUMUSEȚE 
Lucian, Despre casă, 5 

30. Minunăţia acesteia (a casei) consta numai în 
preţ; nici artă, nici frumuseţe, nici desfătare, pro- 
porţie sau ritm nu erau lucrate sau amestecate cu 
aurul; era însă o privelişte barbară căci barbarii 
nu sînt iubitori de frumos, ci de bogății. 


EFECTELE FRUMOSULUI 


Maximos din Tyr, Cwvintarea XXV, 7 (Hobein, 
305) ; 

31. E necesar ca oricărei frumuseți naturale să 
i se alăture graţia, strălucirea, dorinţa, bucuria și 
Tot ce are un nume plăcut. Astfel cerul nu e 
numai frumos, ci e şi cea mai erezie dintre pri- 
veliști, ca şi marea pe care se pluteşte şi cimpurile 
aducătoare de roade şi munţii pe care cresc păduri 
și lămâii în floare. 
GRECII I-AU ADORAT PE ZEI PRIN FRUMOS 
Maximos din Tyr, Cwvintarea 1], 3 (Hobein, 20) 


32. Nu există o singură lege pentru toate sta- 
443 tuile, nici un singur fel de a le compune (tr6pos), 


nici un unic gen de artă, nici doar un material în 
care să fie executate. Neamul grecilor a socotit 
să-i cinstească pe zei cu tot ce-i mai frumos pe 
pămint: cu un material curat, cu formă ome- 
nească, cu artă meșteşugită. 


DE CE SÎNT RESPECTATE STATULLE ? 
Maximos din Tyr, ibidem, 9 (Hobein, 27) 


33. Cît de multe şi felurite sînt statuile! Unele 
au fost create artistic, altele sînt apreciate pentru 
rostul lor, altele preţuire pentru folosul ce-l aduc, 
altele admirate pentru impresia pe care o produc, 
altele venerate pentru mărime, Ale lăudate pen- 
tru frumuseţe. 


SFERA FRUMOSULUI 
Plutarh, Discuţii conviviale, 704 e 


34. Nu sînt întru totul de acord cu Aristoxenos 
care afirmă că noţiunea de frumos se aplică numai 
unor astfel de plăceri, numindu-se „frumoase“ 
priveliştile şi parfumurile sau prilejurile celor care 
se ospătează rafinat și din abundență. 


TREBUIE SĂ EXISTE STATUI ALE ZEILOR? 


Maximos din Tyr, Cuvîntarea 11, 2 şi 10 (Hobein, 
20 şi 28) 


35. Se pare că naturii divine nu-i sînt de tre- 
buință nici statuile, nici templele, dar grijulia ne- 
putință a omenescului îndepărtat de divin a izvo- 
dit asemenea simboluri în care și-a sădit credinţele 
și numele datorate zeilor. Celor care au o memo- 
rie zdravănă și care pot ușor cu sufletul să atingă 
cerul şi să întîmpine divinul, nu le sînt de trebu- 
ință astfel de statui; genul acestor oameni este 
însă puţin numeros. Există un singur zeu mai pu- 
ternic decit timpul și decît întreaga fire curgă- 
toare, nenumit de vreun legiuitor, negrăit de vre- 
un glas și neîntrezărit de ochi: eternitatea. Ne- 
putindu-i pricepe esența, recurgem la sprijinul 
cuvintelor și numelor, al animalelor, al imagini- 
lor în aur, fildeș şi argint, la plante, rîuri, piscuri 
și izvoare. Vrem să-l cuprindem cu mintea, dar, 
din pricina neputinței noastre, dăm doar numele 
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de frumos naturii lui — și aceasta cu entuziasmul 
indrăgostiţilor cărora imaginile celor iubiţi le sînt 
cele mai plăcute vederii. 


11. CLASIFICAREA ARTELOR 


1. ARTA ȘI FRUMOSUL. Aparatul conceptual 
al esteticii pe care elenismul îl moştenise din era 
clasică era adaptat mai degrabă nevoilor generale 
ale filosofiei decit nevoilor particulare ale este- 
ticii, constituind, așadar, o povară de care scrii- 
torii elenistici au încercat să se lepede. Așa stăteau 
lucrurile îndeosebi cu cele patru concepte deja 
discutate mai sus. 

A. Conceptul de frumos era atît de larg, încît 
includea nu numai frumuseţea formelor, culorilor 
şi sunetelor, ci și pe cea a gîndurilor, virtuților şi 
acţiunilor. Includea atît frumosul moral cît și pe 
cel estetic. Scriitorii elenistici au încercat să-l re- 
stringă şi să extragă din el frumosul estetic. Cînd 
stoicii au definit frumosul ca pe o „aranjare justă 
a părților şi o culoare plăcută“, ei aveau în vede- 
re tocmai această noțiune mai restrînsă de frumos. 


B. Conceptul de artă era atit de larg, încît 
includea „orice producţie calificată executată 
după anumite reguli“, indiferent dacă era o artă 
frumoasă ori un meşteşug. Încă din vremurile cla- 
sice se făcuseră încercări de a reduce arta la ar- 
tele „imitative“, ca muzica și pictura, iar elenis- 
mul a mers și mai departe în această direcţie. 

C. Conceptul de frumos și conceptul de artă 
nu erau corelate. În definițiile frumosului nu se 
obișnuia să se facă nici o referire la artă, iar în 
definițiile artei nu se făcea nici o referire la fru- 
mos. Scriitorii elenistici au început să apropie 
aceste concepte pînă ce s-a ajuns la concluzia că, 
pentru unele arte, „frumuseţea este scopul lor“. 

D. Conceptul de artă şi conceptul de poezie nu 
erau corelate, Arta era supusă regulilor, pe cînd 
poezia era văzută ca un subiect de inspiraţie, ne- 
putînd fi prin urmare clasificată în rîndul arte- 
lor. Scriitorii elenistici au apropiat aceste concepte 


recunoscînd că şi poezia e supusă regulilor și că 
inspiraţia e indispensabilă și în celelalte arte. 

Încă de cînd anticii au început să mediteze asu- 
pra conceptului de artă, acesta a reprezentat tot- 
deauna pentru ei o pricepere supusă unor reguli ge- 
nerale și avînd un caracter rațional. Lucrurile au 
rămas așa indiferent de schimbările petrecute în 
concept. Pentru ei, arta iraţională, fie ea bazată 
pe intuiție sau pe imaginaţie, nu era artă. Enun- 
ţul clasic asupra acestui subiect a fost făcut de 
Platon: „Eu nu numesc artă îndeletnicirea care 
este lipsită de cunoaștere“!. Dar pe de altă parte, 
anticii știau că numai principiile artei sînt gene- 
rale și că produsele ei sînt specifice. Această idee 
a fost clar exprimată de un scriitor mai tîrziu: 
„Arta în întregimea ei are legi generale, operele 
de artă însă au reguli particulare“2. 


În legătură cu aceste transformări conceptuale, 
s-au făcut încercări de a clasifica frumosul și, mai 
mult încă, arta. Procesul începuse încă de la so- 
fişti, Platon şi Aristotel, iar scriitorii eleniști n-au 
precupeţit nici un efort pentru a oferi o clasifi- 
care satisfăcătoare. Problema era importantă ți- 
nînd seama de extensivitatea conceptului de artă 
și de cîmpul larg al artelor care trebuiau catego- 
risite. De un interes deosebit era întrebarea dacă 
clasificarea se apropia de o distincţie a „artelor 
frumoase“ și dacă acestea erau diferenţiate de 
meşteşuguri”. 

2. CLASIFICAREA SOFIȘTILOR. Sofiştii au 
împărţit artele în cele care sînt utile şi cele care 
produc plăcere3, cu alte cuvinte în cele care sînt 
esențiale vieţii și cele care au o valoare de amu- 
zament. În vremurile elenistice, această concepție 
a devenit populară şi, mai mult sau mai puţin, de 
la sine înţeleasă. Ea însă a fost de prea puţin fo- 
los în găsirea unei soluţii necesare pentru a izola 


* W, Tatarkiewicz, „Art and Poetry, a Contribution 
to the History of Ancient Aesthetics“, Studia Philosophiea 
II, Lwów, 1938, și „Classification of Arts in Antiquity“, 
Journal of the History of Ideas, 1963. P.O. Kristeller, 
„The Modem System of Arts“, Journal of the History of 
Ideas, 1951. 


artele care prezentau un interes deosebit pentru 
estetică. Așa s-a întîmplat chiar în forma ei mai 
nuanțată care a fost sugerată de Aristotel şi for- 
mulată de Plutarh. Plutarh a adăugat artelor utile 
şi delectabile pe cele care sînt cultivate datorită 
perfecțiunii lor. S-ar crede că ideea lui Plutarh ar 
fi putut servi ca bază pentru o distincţie a „arte- 
lor frumoase“ drept acelea care caută perfecțiu- 
nea. Totuși exemplele date de Plutarh arată că 
nu se gândea la ele. El menţionează matematica 
şi astronomia, fără a face însă nici o referire la 
sculptură sau la muzică. 


3. CLASIFICĂRILE LUI PLATON ȘI ARIS- 
TOTEL. Platon a împărțit artele în mai multe 
feluri. Unele din ideile lui, bunăoară că artele ar 
trebui împărțite în cele care (asemenea muzicii) 
se bazează pe calcul și cele care se bazează pe 
simpla experiență au fost în general ignorate. 
Două însă dintre ideile lui au fost acceptate. Una 
era că deosebirea dintre arte depinde de relaţia 
lor cu obiectele pe care fie le exploatează (ca în 
vînătoare), fie le imită (ca în pictură), fie le pro- 
duc (ca în arhitectură)t. Această diferențiere” a 
constituit fundamentul unei triple diviziuni a ar- 
telor și a jucat un rol însemnat în considerarea de 
către antici a artelor. Același lucru se poate spune 
şi despre altă încercare a lui Platon d. a împărţi 
artele, în care artele ce produc lucruri (arhitectura) 
erau deosebite de cele care produc doar imagini 
ale lucrurilor (pictura). În ceea ce-l privea pe 
Platon, ambele împărțiri erau similare: artele fie 
produc lucruri, fie imită lucrurile producînd ima- 
gini ale acestora. 


Aristotel a reflectat ideile lui Platon și, într-un 
mod asemănător, a împărţit artele în cele care 
amplifică natura și cele care o imită5. Această 
diviziune i-a dat posibilitatea de a include la ru- 
brica celor „imitative“ măcar cîteva, dacă nu toa- 
te, dintre cele care, în vremurile moderne, sînt 
numite arte „frumoase“. Dar el a lucrat pe baza 


* Această clasificare făcută de Platon e relatată și de 
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unei ipoteze diferite de cea modernă. Și-a funda- 
mentat diviziunea nu pe temeiul că aceste arte 
aspiră la frumuseţe, ci că ele „imită“, din acest 
motiv dînd gindirii estetice un aspect diferit de 
cel actual. 

4. CLASIFICAREA LUI GALEN. Împărțirea 
artelor în arte servile și liberale s-a bucurat de o 
mare popularitate atît în perioada timpurie cît şi 
în epoca elenistică. Era tipic grecească, dar este 
cel mai bine cunoscută în echivalentele ei termi- 
nologice latineşti de artes vulgares și liberalesf. În 
acest caz, criteriul diviziunii era efortul fizic pe 
care unele arte îl necesită, iar altele nu. Pentru 
antici, diferenţa aceasta apărea ca extraordinar de 
semnificativă. Dintre toate clasificările antice ale 
artelor, aceasta depindea în modul cel mai clar 
de condiţiile istorice şi relaţiile sociale. Era ex- 
presia unui sistem social aristocratic și a dispre- 
țului concomitent față de munca fizică. Acest dis- 
pre şi-a găsit expresia în termenul de artes vul- 
gares, iar Cicero a mers pînă acolo încît a numit 
artele fizice „murdare“ (sordidae). Era o divi- 
ziune dictată de pasiunea grecilor pentru îndelet- 
nicirile intelectuale ca şi de repulsia anticilor faţă 
de truda fizică. 

Ar fi greu de identificat iniţiatorul acestei vechi 
diviziuni, îi putem însă numi pe aceia care au uti- 
lizat-o și dezvoltat-o. În secolul al II-lea e.n. ea a 
fost întrebuințată, printre alții, de Galen”, care a 
numit unele arte meşteşuguri şi pe altele intelec- 
tuale. Le-a considerat pe primele, fireşte, ca infe- 
rioare celor din urmă. Singurele pe care le-a in- 
trodus fără rezervă printre artele superioare erau 
retorica, geometria, aritmetica, dialectica, astrono- 
mia și gramatica, adică doar discipline ştiinţifice, 
dintre care nici una nu ar fi socotită astăzi artă. 
În același grup a inclus și muzica, dar prin mu- 
zică el înţelegea teoria muzicală întemeiată pe 
matematică. Nu era sigur dacă trebuiau incluse 
pictura și sculptura, scriind că, „după vrere“, pot 
fi incluse printre artele liberale. Clasificarea dată 
de Galen evidențiază o dată mai mult diferenţa 


dintre modul antic și modul modern de a înțelege 
arta. 

În veacurile elenistice existau unele dubii cu 
privire la artele care trebuiau să fie privite ca 
liberale. Varro, bunăoară, a încercat să includă 
arhitectura, dar arhitectura nu și-a putut menţine 
statutul, pentru că opinia publică o menținea mai 
departe în rîndul meșteșugurilor. 

Grecii au prezentat această diviziune și sub o 
formă diferită, prin care „meșteșugurile“ și-au 
păstrat denumirile şi înțelesurile, pe cînd artele 
„liberale“ sau „intelectuale“ au căpătat nume şi 
caracteristici noi. Ele erau numite arte enciclice, 
adică, literal, cele care formau un cerc închis. 
Scriitorii greci explicau că acest termen fusese 
ales deoarece „specialistul trebuie să le parcurgă 
pe toate pentru a culege din fiecare ce este folo- 
sitor disciplinei sale“. Cu alte cuvinte, ei le pri- 
veau ca niște „arte care ţin de educaţia gene- 
rală“. Ele includeau în mod normal științele și 
artele muzicii și retoricii, dar nu artele plastice. 

Au fost create mai multe variante și amplificări 
ale acestei diviziuni. Cel mai remarcabil exemplu 
este cvadrupla diviziune prezentată de Seneca 
și derivată probabil de el din Posidonios8. Artele 
calificate de el drept meşteşuguri nu difereau de 
cele numite servile, iar cele despre care spunea că 
au ca scop virtutea nu se deosebeau de artele libe- 
rale. A menţionat însă artele „educative“ (pueriles) 
şi artele „de agrement“ (ludicrae) care „au ca 
scop desfătarea ochilor și a urechilor“. Dubla 
diviziune a devenit acum cvadruplă, cu două noi 
diviziuni adăugate celor distinse încă de sofişti. 
Era într-un anumit sens o combinaţie a celor două 
mari diviziuni, pierzîndu-se unilateralitatea ante- 
rioară a clasificării, dar și intenţia și coerenţa ei 
primară. 

5. CLASIFICAREA LUI QUINTILIAN. O 
altă clasificare a fost elaborată de Quintilian, re- 
torician roman din secolul I e.n.? Împrumutînd 
concepte întrebuințate de Aristotel în alt context, 
le-a aplicat pentru a diviza artele în trei grupuri. 

449 Primul consta din artele care: 1. depind de obser- 


vație (inspectio) sau cu alte cuvinte, de descope- 
rirea şi aprecierea obiectelor, (cognitio et aestimatio 
rerum). Acestea nu cer însă nici o acţiune fizică. 
Quintilian a întrebuințat termenul grecesc de teo- 
retice (theoretiké) pentru a le denumi și a dat ca 
exemplu ASONO: Alături de aceste arte erau 
cele care 2. constau În acţiune (actus) ŞI se epui- 
zează în acţiune, nelăsînd nimic în urma lor (ipso 
actu perficitur nihilque post actum operis relin- 
quit). Acestora li s-a dat numele grecesc de prac- 
(prann și ca exemplu a fost citat dansul. 

îrşit, 3. erau cele care lasă un produs 
iii Acestea erau artele poietice sau pro- 
ductive (poietike), printre care era inclusă pictura. 


Dacă distingem în arte trei elemente, şi anume 
priceperea, activitatea şi produsul, putem spune 
că Quintilian a împărțit artele în așa fel, încît 
prima categorie conţinea numai primul element, 
următoarea pe primul și pe al doilea, dar numai 
ultima categorie le conţinea pe toate trei. Deoarece 
primul element era comun tuturor artelor, anticii 
il priveau ca esenţial. Astfel, accentul pus pe pri- 
cepere le permitea să clasifice artele teoretice, 
adică ştiinţele, ca arte în deplinul înțeles al cuvîn- 
tului, pe cînd în concepția contemporană produc- 
tia şi artefactul sînt indispensabile şi prin. urmare 
artele „teoretice“ nu sînt incluse printre arte. Di- 
viziunea lui Quintilian nu separa artele „fru- 
moase“ de rest. Unele „arte frumoase” apăreau în 
al doilea și altele în al treilea grup al său. 

Această clasificare, pe care o cunoaştem prin 
Quintilian, e atribuită de Diogenes Laertios lui 
Platon. Faptul e curios din două motive. În pri- 
mul rînd, el descrie clasificarea lui Platon ca pe 
o clasificare mai curînd a ştiinţelor decit a arte- 
lor, deşi el citează în același timp, zidăria în 
piatră ca exemplu de ştiinţă „poietică“ şi cîntatul 
din flaut ca exemplu de ştiinţă practică. Aceasta 
se poate explica numai în termenii diviziunii la- 
bile dintre arte și științe, caracteristică gîndirii 
antice. În al doilea rind, Diogenes Laertios atri- 
buie această clasificare lui Platon, deşi în scrierile 
lui Platon nu există nici o mărturie în acest sens. 
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Faptul se poate explica prin împrejurarea că 
această clasificare a fost întrebuințată în Acade- 
mia lui Platon şi că doxograful a pus-o ca atare 
în legătură cu întemeietorul Academiei. 

Această trihotomie apare în schimb la Aristotel. 
Dar, în primul rînd, ea are o aplicație diferită 
(fiind utilizată cu referire la modurile de viață) 
şi, în plus, are o intenţie diferită. Prin activitate 
„practică“ Stagiritul înţelegea nu atît una căreia 
îi lipseşte un produs, cît una care se concentrează 
nu asupra produsului, ci asupra intenției morale. 

Dionysios Thrax a consemnat o împărţire a 
artelor în practice şi apotelestice. E însa o divi- 
ziune similară cu cea a lui Quintilian, cu o sin- 
gură diferență: ea lasă afară artele teoretice și dă 
alt nume artelor poietice („apotelestic înseamnă 
„finisat“, „dus la bun sfîrşit“). R. Westphal, isto- 
ricul muzicii, cel care a atras cel dintii atenția, 
acum aproape o sută de ani, asupra diviziunii lui 
Dionysios, i-a dat o interpretare diferită, spunînd 
că arte apotelestice sînt cele care ies desavîrșite 
din actul creaţiei (ca în cazul artelor plastice), în 
timp ce artele practice necesită un interpret (ca 
în cazul muzicii). Westphal o privea ca pe cea 
mai însemnată clasificare produsă în Antichitate 
deoarece ea realiza ceea ce altele nu izbutiseră să 
facă: din rîndul artelor (în accepţia largă a ter- 
menului) ea a distins artele frumoase, pe care 
el le-a împărţit în arte plastice și arte muzicale. 
Interpretarea nu e însă autentică, deoarece pune 
o amprentă modernă pe o gîndire antică. (Se 
poate adăuga că la Dionysios Thrax, diviziunea 
era cvadruplă. Ea includea şi artele „teoretice“ și 
pe cele „peripoietice“, adică acele arte care fac 
pur şi simplu uz de natură, cum ar fi pescuitul şi 
vînatul.10) 

Gramaticul Lucius Tarrhaeus (citat de Diony- 
sios) a dat o altă variantă de clasificare. Artelor 
teoretice, practice şi apotelesmatice, el le-a adău- 
pat artele organice. Acestea erau arte care se bi- 
zuie pe unelte sau instrumente, de exemplu arta 
cîntatului din flaut!!. El a împărţit astfel artele 
„practice“ ale lui Quintilian în două: cele care 


necesită unelte (și pe care le-a numit „organice“) 
-şi cele, asemeni dansului, care nu necesită unelte 
(şi pe care le-a numit „practice”). 

6. CLASIFICAREA LUI CICERO. Cicero s-a 
bazat îndeobşte pe clasificarea tradiţională a arte- 
lor: liberale și servile sau utile și delectabile. Oca- 
zional s-a referit însă la alte clasificări. Astfel, 
luînd valoarea oricărei arte ca bază de clasificare, 
el obișnuia să împartă artele în supreme (artes 
maximae), mijlocii (artes mediocres) şi inferioare 
(minores). Artele politice și militare le considera 
supreme; artele intelectuale precedate de filosofie 
(procreatrix et quasi marens omnium laudatarum 
artium, inclusiv poezia şi oratoria, le cateporisea 
în rîndul celor mijlocii, în categoria cea mai de 
jos trecînd restul artelor, adică pictura, sculptura, 


muzica, actoria şi atletica. Maioritatea artelar „fru-, 


moase“ se gaseau astfel în categoria inferioară, 
ceea ce ne oferă încă o dovadă că anticii nu pre- 
tuiau în mod deosebit artele în care au excelat. 

Cicero a schiţat şi o altă clasificare în arte ver- 
bale şi mute (artes mutae)?2. Poezia, oratoria si 
muzica aparțineau primei categorii. pictura şi 
sculptura celei de-a doua. N-a făcut decît să men- 
tioneze însă În treacăt această diviziune care n-a 
fost nici acceptată şi nici n-a exercitat vreo influ- 
entà în Antichitate. Ea a căpătat o mare însem- 
nătate totuşi în teoria modernă a artei. A fost 
făcută în legătură cu artele imitative sau delecta- 
bile, separînd două grupe semnificative de arte: 
cele ale cuvîntului si artele plastice. 

7. CLASIFICAREA LUI PLOTIN. în amur- 
gul Antichității, Plotin a făcut încă o încercare 
de a clasifica artele. Și el le-a clasificat pe baza 
accepției greceşti atotcuprinzătoare a termenului. 
Ne vom referi la clasificările lui în capitolul ur- 
mător, consacrat esteticii sale, dar trebuie să anti- 
cipăm aici că în Enneada a 4-a (IV, 4, 31), ela 
împărțit artele, în funcţie de uneltele lor, în cele 
care se bizuie pe forțele naturii şi cele care se 
bizuie pe propriile lor unelte. Acestora le-a adău- 
gat Însă şi o a treia categorie, cea a artelor psiha- 
gogice, care fac uz de unelte mentale". Această 
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clasificare se face ecoul lui Platon și Aristotel, 
dar conţine și idei independente, 

O altă clasificare ne întîmpină în Enneada a 
5-a (V, 9, 11). Este probabil cea mai completă 
dintre toate cîte au fost imaginate în decursul 
Antichității şi reprezintă ultimul cuvînt al acesteia 
pe tema artei. Plotin a împărțit artele în pro- 
ductive, precum arhitectura, imitative, precum 
pictura, sculptura, dansul, pantomima și muzica, 
artele care ajută natura, ca agricultura şi medi- 
cina, cele care ameliorează activitatea umană, ca 
retorica, strategia, economia și arta guvernării, și 
artele pur intelectuale, ca geometria. În ciuda 
rolului foarte însemnat jucat de frumos în filoso- 
fia lui Plotin, el nu a distins artele „frumoase“ ca 
pe un tip particular de artă; ele pot fi găsite în 
trei din cele cinci categorii de artă identiticate de 
Plotin. 

8. ŞASE CLASIFICĂRI. Se poate astfel afir- 
ma că Antichitatea greco-romană a produs cel 
puțin șase clasificări ale artelor. Prima, care a 
fost inițiată de sofişti, şi-a luat drept bază finali- 
tatea artelor și din acest punct de vedere le-a 
deosebit pe cele „utile“ de cele „distractive“ sau, 
ca să folosim o terminologie ușor diferiră, cele 
care erau „necesare vieţii“ de cele „delectabile“. 


A doua clasificare, formulată de Platon şi Aris- 
totel, şi-a luat ca bază relația dintre arte şi rea- 
litate şi le-a împărţit în cele care „Creează lucruri“ 
şi cele care „creează imagini“ sau, în altă versiu- 
ne, în cele care „întregesc natura“ și cele care „O 
imită“. 

A treia clasificare a împărțit artele în funcţie 
de activităţile, de ordin mental sau fizic, cerute 
de practicarea lor. Artele care cereau doar activi- 
tate mentală au fost numite „liberale“, pe cînd 
cele necesitînd efort fizic au fost numite „servile“. 
Galen le-a spus primelor arte „intelectuale“ şi 
celorlalte „meşteşuguri“. Adevărata intenție a 
acestor împărțiri era de a separa artele superioare 
de cele inferioare, motiv pentru care diviziunea lui 
Cicero în arte „supreme“, „mijlocii“ şi „inferioare“ 

453 poate fi corelată cu aceasta- 


A patra clasificare, consemnată de Quintilian, 
s-a întemeiat pe gradul de realizare accesibil fie- 
cărei arte, acestea fiind divizate ca atare în arte 
„teoretice“, „practice“ și „poietice“. Această cla- 
sificare a avut meritul de a separa științele şi de 
a nu le amesteca cu artele productive. 

A cincea, iniţiată de Cicero, a împărţit artele 
pe baza materialului fizic întrebuințat. Din acest 
punct de vedere, artele au fost împărţite în ver- 
bale și „mute“. 

A șasea, imaginată de Plotin, a împărţit artele 
în funcție de uneltele întrebuințate. 

Clasificarea lui Posidonios și Seneca era o com- 
binaţie între a treia și prima clasificare și distin- 
gea patru tipuri de arte denumite de ea „vulgare“, 
„distractive“, „educative“ și „liberale“. Era o cla- 
sificare eclectică fără nici un principiu unificator. 
Aceeași constatare e valabilă și în cazul cvintuplei 
clasificări a lui Plotin, care este o amalgamare a 
primei, a celei de-a doua și-a celei de-a patra cla- 
sificări. Este mai bine spus o reunire a celor mai 
importante tipuri de arte decît o veritabilă cla- 
sificare. 

Deși scriitorii elenistici au manifestat un inte- 
res acut pentru clasificările artei, cele mai vala- 
bile au fost cele formulate mai devreme, adică mai 
ales primele trei. Clasificarea lui Plutarh fusese 
pregătită de Aristotel, ca și cea de a patra clasi- 
ficare. 

Semnificaţia istorică a acestor clasificări, răs- 
pîndirea şi recunoașterea lor în lumea antică au 
fost în fiecare caz foarte diferite. Numai două 
din ele, prima (făcută în funcţie de finalitatea 
artei) și a treia (făcută în funcţie de activitatea 
artistului) au devenit universale. Cea de-a doua 
(făcută în funcție de relația dintre arte şi reali- 
tate) a fost acceptată în cercurile științifice, ne- 
depășind însă niciodată limitele lor. 

E remarcabil faptul că încă din cele mai vechi 
timpuri artele greceşti au intrat în două mari 
grupuri, cele expresive, incluzînd poezia, muzica 
și dansul, şi cele contemplative, incluzînd sculptu- 
ra și arhitectura. Și totuşi la nici un autor antic 
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nu găsim o diviziune a artelor în aceste două 
categorii. Motivul este că anticii n-au considerat 
artele expresive ca arte. Ele au apărut în scrierile 
lor sub denumirea de „poezie“. Dualitatea funda- 
mentală a artei grecești și-a găsit expresia în opo- 
ziția dintre artă și poezie. 

9. ARTELE „FRUMOASE“. Nici una dintre 
aceste clasificări n-a contribuit la distingerea ag- 
telor „frumoase“, care prezentau un interes deose- 
bit pentru estetică. Conceptele de arte ca „libe- 
rale“, ca „distractive“ sau ca „poietice“ erau deo- 
potrivă prea largi și prea înguste. Printre artele 
frumoase se pot găsi unele care erau liberale și 
altele care erau servile, unele care erau practice şi 
altele care erau poietice. Prin urmare, această 
diviziune nu putea fi utilizată ca bază pentru 
separarea at ră „frumoase“ de restul artelor. 
Clasificarea artelor în productive și imitative s-ar 
fi putut dovedi mai rodnică în această privinţă, 
dar incertitudinea și lipsa de claritate inerente 
conceptului de „imitație“ au estompat această 
distincţie. 

Artele estetice ar fi putut fi distinse fie pentru 
că ele conţin frumuseţe, fie pentru că conţin o 
expresie a experienţelor umane. Prima idee le-a 
fost străină grecilor din era clasică, cea de-a doua 
le-a fost familiară, dar n-au aplicat-o în clasifica- 
rea artelor. Alte două consideraţii au fost adop- 
tate însă de scriitorii elenistici: că anumite arte 
sînt călăuzite de imaginaţie şi de idei. Ambele con- 
sideraţii ar fi putut sta la baza unei distincţii a 
artelor estetice, ceea ce însă nu s-a întîmplat în 
Antichitate. 

Comparativ, cel mai mare progres în separarea 
artelor „frumoase“ a fost făcut la sfîrșitul Anti- 
chităţii de către Filostrat cel Bătrint5. Ideea pre- 
zentată de el (în tratatul lui Despre gimnastică) 
era că există două tipuri de artă. Unele arte sînt 
meşteşuguri, altele sînt ceva mai mult și acestui din 
urmă grup el i-a dat numele de sofia. Acest ter- 
men a fost aplicat iniţial de greci atît înzestrărilor 
ințelepților cit și celor ale poeţilor și artiştilor, îna- 
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lărgit însă din nou termenul pentru a-i include 
şi pe artiști. Nu există termen modern care să co- 
respundă acestei idei antice și cel mai apropiat de 
ea este poate „dibăcie artistică“. În acest concept, 
Filostrat a inclus atît științele cît și artele numite 
de noi „frumoase“. S-ar putea crede că diviziunea 
în arte comune și înzestrări artistice superioare fă- 
cută de el era sinonimă cu diviziunea în arte co- 
mune și arte liberale. Distincția era totuși diferită, 
deoarece criteriul pentru includerea în rîndul arte- 
lor superioare nu era cel negativ de absenţă a efor- 
tului zic. Filostrat admitea că sculptura și mode- 
larea obiectelor artistice din piatră şi metal erau 
arte superioare. Criteriul era unul pozitiv, un efort 
mental mai înalt și mai liber. La Filostrat, artele 
„frumoase“ nu au fost puse încă sub o singură 
denumire, continuînd să fie clasificate laolaltă cu 
meșşteșugurile, dar a fost pentru prima oară în 
Antichitate (de fapt singura dată, dacă ne putem 
încredere în izvoare) cînd armele „frumoase“ au 
fost enumerate împreună și incluse în cadrul ace- 
luiași concept. 

10. TEORIA ARTELOR. Muzica, poezia, ora- 
toria, pictura, sculptura și arhitectura au fost, în 
Antichitate, practicate separat, fiecare avîndu-și 
propria teorie. 

Fiecare dimtre aceste teorii speciale punea pro- 
bleme diferite, unele aveau însă o aplicabilitate ge- 
nerală la toate artele. Teoria muzicii se ocupa de 
dependenţa experienţei estetice subiective de pro- 
porţiile matematice obiective: ea se ocupa și de 
efectele educative ale muzicii. Teoria arhitecturii 
reliefa probleme de compoziţie artistică și privi- 
toare la canoanele artistice. Teoria picturii și sculp- 
turii se ocupa de psihologia artistului, de atitudi- 
nea lui creativă sau reproductivă față de lume. 
Retorica a reușit să distingă diferite stiluri și forme 
ale expresiei artistice. Dar problemele cele mai 
cuprinzătoare s-au pus în poetică, întrucît ele atin- 
geau chestiunea adevărului artistic, a relaţiei din- 
tre formă şi conţinut, a inspiraţiei şi meşteşugului 
și a intuiției și regulilor. Poetica s-a ocupat de cea 
mai mare parte din acele probleme care, în veacu- 
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rile ulterioare, aveau să devină subiectul esteticii. 
Cumulate, aceste teorii speciale ale artelor au ținut 
locul unei teorii generale, care nu a existat. 


P. TEXTE PRIVIND CLASIFICAREA ARTELOR” 


Platon, Gorgias, 465 a 

1. Eu nu numesc artă îndeletnicirea care este 
lipsiră de cunoaştere. 
Ioannes Doxapatres, Contra exerciţiilor lui Apb- 
tbonius (H. Rabe, Prolegomenon sylloge, 113) 


2. Arta în întregimea ei are legi (kan6nes) 
generale, operele de artă însă (au reguli) particu- 
lare. 


ÎMPĂRȚIREA ARTELOR ÎN FUNCȚIE 
DE UTILITATE ŞI PLĂCERE 


Anon, Contra lucrării lui Hermogenes, Despre așe- 
zări (H. Rabe, ibidem, 321) 


3. Fiecare artă are În vedere trei scopuri: fie 
desfătarea, ca pictura, fie folosul, ca agricultura, 
fie amîndouă deopotrivă, ca muzica, domolitoarea 
sufletului înverșunat și deşteptătoarea celui căzut. 


Vezi şi Isocrate E4 şi Cicero K10, mai sus. 


ÎMPĂRŢIREA ARTELOR POTRIVIT FUNCŢIILOR LOR 
PRODUCTIVE ȘI IMITATIVE 


Platon, Statul, 601 d 
4. Vezi mai sus: F 22 şi 23. 
Platon, Sofictul, 219 a 


Vezi mai sus: F 23. 


O clasificare similară se găsește la Diogenes 
Laertios, III, 100. 


* Se reproduc fragmente din: Platon, Opere, ed. cit., 
vol. I (Gorgias, trad. de Alexandru Cizek); Quintilian, 
Arta oratorică, ed. cit,, trad. de Maria Hetco. Fragmentele 
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ÎMPĂRȚIREA ARTELOR ÎN CELE CARE ÎNTREGESC 
ŞI CELE CARE IMITĂ NATURA 


Aristotel, Fizica, 199a 15 
5, Vezi mai sus: G6 


ÎMPĂRȚIREA ARTELOR ÎN MEȘTEȘUGURI 
ȘI ARTE ENCICLICE 


Sholia la Dionysios Thrax (Bekker, Anecdota 
graeca, II, 654) 


6. Dintre arte, unele sînt meşteşuguri, altele sînt 
„enciclice“. Meşteșuguri se numesc artele manuale 
ca metalurgia şi dulgheria. Enciclice sînt i 
cărora unii le spun și „cerebrale“ (logikái), c 
astronomia, geometria, muzica, filosofia, medicina. 
gramatica și retorica. Le numesc enciclice deoarece 
specialistul (tebnites) trebuie să le parcurgă pe 
toate pentru a culege din fiecare ce este folositor 
(disciplinei) sale. 

O clasificare similară e dată de Cicero, vezi 
mai sus: K 9. 


ARTE INTELECTUALE ȘI MEȘTEȘUGURI 


Galen, : Protrepticul (Carte de îndemnuri), 14, 
(Marquardt, 129) 


7. Artele se împart mai întîi în două grupe. 
Unele sînt mentale și sînt cele mai însemnate, cele- 
lalte sînt demne de dispreţ, căci se datoresc efor- 
urilor fizice ale corpului; ele sînt numite meşte- 
șuguri sau arte manuale. E mai bine ca cineva să 
se dedice primului fel de arte fiindcă cel de al 
doilea e părăsit de artişti la bătrâneţe. Primului 
grup de arte îi aparţin medicina, retorica și mu- 
zica, geometria, aritmetica şi logica, astronomia, 
gramatica și dreptul. Se poate, după vrere, adăuga 
acestora sculptura și pictura, în cazul cărora, deşi 
se practică cu ajutorul mîinilor, munca pe care o 
cer nu necesită putere tinerească. 


ÎMPĂTRITA DIVIZIUNE APLICATĂ DE STOICI 
Posidonios (Seneca, Scrisori către Luciliu, 88, 21) 


8. Vezi mai sus: ] 23. 


ÎMPĂRŢIREA ARTELOR ÎN TEORETICE, PRACTICE 
ŞI „POIETICE“ 
Quintilian, Arta oratorică, II, 18, 1. 

9. Există mai multe categorii de arte: unele se 
bazează pe speculaţia teoretică, se limitează adică 
la înţelegerea şi precizarea faptelor; așa este astro- 
logia, care nu cere o acţiune fizică, ci se mărgi- 
nește la înţelegerea faptului pe care-l are în studiu; 
de aceea este denumită thþeoretiké (teoretică); al- 
tele se bazează pe acțiune; aceasta le constituie 
scopul şi se realizează prin acţiunea însăși, iar după 
acțiune nu lasă nici o urmă; o astfel de artă e 
denumită praktik€ (practică): de felul acesta este 
dansul; altele constau într-o realizare concretă și 
îşi ajung scopul în realizarea unei opere pe care o 
prezintă ochilor; o astfel de artă o denumim poie- 
tiké (productivă): în felul acesta este pictura. 
„ARTE PERIPOIETICE“ 


Sholia la Dionysios Thrax (Bekker, Anecdota 
graeca, II, 670) 


10. Sînt patru genuri de arte, numite teoretice, 
practice, productive (apotelestikai) şi cauzale (peri- 
poietikai). Teoretice sînt acelea care au drept scop 
cercetarea raţională, ca astronomia și aritmetica. 
Specificul celei dintii e să cerceteze alcătuirea şi 
traiectoria astrelor, al celei de-a doua să studieze 
analiza și sinteza numerelor. Practice sînt artele 
care după execuţie încetează a mai fi, ca citha- 
ristica şi orhestica (dansul); după ce citharistul şi 
dansatorul se opresc din cîntat şi dansat, nu ră- 
mine nimic concret (în urma efortului lor). Pro- 
ductive se numesc artele ale căror rezultate finite 
se pot vedea după execuţie, cum este cazul sculp- 
turii și al construcţiei. După ce sculptorul a ter- 
minat statuia și constructorul construcția, rămîn 
statuia și clădirea. Cauzale se numesc artele care 
vădesc modalitatea prin care dobîndim ceva, cum 
ar fi pescuitul sau vînătoarea. 

ARTE ORGANICE» 
Sbolia la Dionysios Thrax (Bekker, Anecdota 
graeca, II, 652) 
11. Se spune că artele se împart în patru cate- 
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retice, altele practice şi altele mixte. Lucius Tarr- 
aeus afirmă că sînt patru feluri de arte: produc- 
tive (apotelesmatice), practice, organice (instrumen- 
tale) și teoretice. Productive sau apotelesmatice sînt 
artele care se practică prin contribuție colectivă, 
produc ceva util și duc la bun sfîrşit ceea ce cre- 
ează. Onganice sau instrumentale sînt artele care 
se practică cu ajutorul unelteior. 
ÎMPĂRȚIREA ÎN ARTE VERBALE ȘI ARTE MUTE 
Cicero, Despre orator, III, 7, 26 

12. Vezi mai sus: K 11. 
PRIMA DIVIZIUNE POTRIVIT LUI PLOTIN 
Plotin, IV, 4, 31 

13. Vezi mai jos: R 21. 
A DOUA DIVIZIUNE POTRIVIT LUI PLOTIN 
Plotin, V, 9, 11 

14. Vezi mai jos: R 22. 
ARTA CA ARTĂ ŞI ARTA CA MEȘTEȘUG 
Filostrat, Despre gimnastică, 1 (261 k) 


15. [Printre arte] vom socoti înţelepciunea și 
altele asemănătoare ca filosofia, rostirea cu talent 
poetic, la care se adaugă muzica, geometria și, pe 
Zeus, astronomia, dacă nu e prea aplicată. Înţe- 
lepciune creatoare e și conducerea și dispunerea 
armatelor și altele asemănăroare, întreaga medi- 
cină, pictura şi toate felurile de sculptură, obiec- 
tele lucrate din piatră şi fier. Meşteșugurilor cîte 
sînt li se dă numele de arte pentru că realizează 
ceva finit în chip corect cu ajutorul uneltelor sau 
ustensilelor. Înţelepciunii [creatoare] îi revin însă 
numai acele arte pomenite la început. 


12. ESTETICA LUI PLOTIN 
1. PLOTIN ŞI PLATON. Estetica elenistică a 


produs numeroase idei valoroase, dar acestea pri- 
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veau mai degrabă aspecte de amănunt decît teoria 
generală. La sfîrşitul epocii, în secolul al III-lea e.n, 4) 
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Plotin a expus o nouă estetică”. Era nouă atît în 
fundamentările ei metafizice cît şi în analiza empi- 
rică a frumosului. 

Plotin a preluat cele mai fundamentale probleme 
ale esteticii care nu mai fuseseră puse din vremurile 
clasice. El n-a avut mai nimic comun cu esteticienii 
elenistici; într-adevăr, gîndirea lui a derivat în ase- 
menea măsură din Platon, încît e pe bună dreptate 
considerat ca urmaș al acestuia. Filosofia lui e nu- 
mită neoplatonism. Platon a trăit însă la începutul 
perioadei clasice, în timp ce Plotin a trăit la sfîr- 
şitul erei elenistice. Cele şase veacuri ce-i despărțeau 
au lăsat urme și cu toate că Plotin era de acord cu 
Platon, diferenţele dintre filosofiile lor sînt con- 
siderabile. 


Plotin (născut pe la 203, mort prin 269—270) 
a fost deopotrivă un filosof foarte original și un 
erudit. Venea din Egipt şi şi-a petrecut tinereţea 
la Alexandria, dar la vîrsta de patruzeci de ani 
s-a mutat la Roma. Aici, filosofia lui și-a găsit 
susținători. Era o filosofie cu totul personală, dar 
spiritualismul și transcendentalismul ei erau în nota 
vremii. 


Plotin a început să scrie la cincizeci de ani. 
A lăsat 54 de tratate, grupate mai tîrziu în șase 
Enneade, adică grupuri de cîte nouă, și sub acest 
titlu sînt cunoscute. Se ocupau de numeroase su- 
biecte și nu au fost alcătuite în mod sistematic, 
dar aveau o gîndire comună subiacentă și expu- 
neau un sistem unitar. Sistemul acesta era idealist, 
spiritualist şi transcendental. Problemele estetice 
ocupau în el un loc important**, mai mult decît 
în orice sistem grecesc anterior. Enneadele I, 6 
(Despre frumos) şi V, 8 (Despre frumosul intelec- 
tual) se ocupau în special de estetică. Enneadele 
revelează o dezvoltare a ideilor lui Plotin de la o 


* E. Krakowski, Une philosophie de l'amour et de la 
beautt, Paris, 1929. 

** E. de Keyser, La signification de l'art dans les „Ennea- 
des“ de Plotin, Louvain, 1955. F. Bourbon di Petrella, 
Il problema dell'arte e della bellezza in Plotino, 1956. A. Plebe, 
„Origini e problemi dell'estetica antica“, Momenti e problemi 
di storia dell'estetica, vol. 1, 1959, pp. 1—80. 


poziţie relativ apropiată de concepţiile tradiţionale 
spre una independentă. Principalele sale două tra- 
tate despre frumos sînt caracteristice pentru gîn- 
direa lui mai timpurie. 

E un paradox împrejurarea că un filosof atît 
de abstract și de transcendental a jucat un rol 
atit de important În istoria esteticii și a consacrat 
atita reflecţie frumuseţii sensibile. El a conceput 
însă această frumuseţe a formelor şi culorilor ca 
pe un reflex al unei alte frumuseți mai desăvîrșite, 
supramundane. 


Atît Plotin cît şi Platon au pus în contrast două 
lumi: lumea „aceasta“ şi cea de „acolo“, cum le-a 
numit Plotin sau, cu alte cuvinte, lumea materială 
imperfectă a simțurilor în care trăim, și lumea 
spirituală, perfectă, independentă de simțurile 
noastre și de care ne putem apropia doar prin 
cugetare. Diferenţa dintre esteticile celor doi Flo- 
oh stă în faptul că Plotin, în pofida aspirațiilor 
lui transsenzoriale, aprecia într-un grad înalt fru- 
musețea sensibilă. Vedea în ea cea mai perfectă 
proprietate a lumii sensibile, ba chiar singura ei 
proprietate prefectă, deoarece, în concepția lui, ea 
provenea direct din lumea ideala. 


2. DEFINIŢIA FRUMOSULUI. Concepţia tra- 
dițională general acceptată în Grecia definea fru- 
mosul ca simetrie, exprimînd astfel convingerea că 
frumusețea depinde de raport, măsură, proporție 
matematică și acordul părților. Această concepţie 
despre frumos, introdusă de pitagoricieni, însușită 
de Platon și Aristotel, era încă păstrată, cîteva 
secole mai tirziu, de Cicero, care o numea apta 
figura membrorum, şi de Lucian, care o vedea ca 
pe „unitatea și armonia părţilor în raport cu în- 
tregul“. 

Plotin! a respins această definiţie. din mai multe 
rațiuni. El argumenta mai întîi că, în cazul în 
care frumuseţea ar depinde de simetrie, ea ar apă- 
rea numai în obiecte complexe şi nu ar fi prezentă 
intr-o culoare sau un sunet izolat, nici n-ar fi 
identificabilă în soare, în aur sau în fulger. Nici 
unul dintre acestea nu posedă nici multiplicitate, 
nici diversitate, numărîndu-se totuşi printre cele 
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mai frumoase lucruri. În al doilea rînd, el argu- 
menta că aceeași față poate apărea mai mult ori 
mai ' puţin frumoasă, în funcţie de expresia ei. 
Aceasta n-ar fi cu putință dacă frumuseţea ar 
depinde exclusiv de proporţie, deoarece, în pofida 
schimbărilor de expresie, proporţiile feţei rămîn 
constante. În al treilea rînd, el argumenta că fru- 
museţea nu poate exista în potrivire deoarece poate 
exista și potrivire în rău, potrivirea în rău nefiind 
niciodată frumoasă. Cel de-al patrulea argument 
al său era că, de fapt, conceptul de „simetrie“ 
poate fi aplicat obiectelor materiale, nicidecum 
celor spirituale precum virtutea, cunoașterea sau 
un sistem. social frumos. Astfel, definiţia tradițio- 
nală a frumuseții e aplicabilă în cel mai bun caz 
cîtorva obiecte, nu tuturor. 


Cu aceste argumente, Plotin a atacat teza fun- 
damentală a esteticii antice, şi anume că frumu- 
sețea depinde de raportul și de aranjarea părților. 
El privea ca pe o axiomă faptul că unele obiecte 
frumoase sînt simple, neavînd părți. De aici, el a 
dedus că frumosul nu poate fi o expresie a relaţiei; 
el este, așadar, cu necesitate, o calitate. Aceasta 
a fost prima teză fundamentală a esteticii lui 
Plotin. 

3. FORMA INTERNĂ. Plotin a crezut că fru- 
musețea anumitor obiecte ar putea depinde de 
simetrie, adică de relaţii și proporții, dar că aces- 
tea nu reprezintă decît manifestarea exterioară a 
frumuseţii, nu esenţa ei. Esenţa și izvorul frumu- 
seții nu e simetria, ci ceea ce se revelează în sime- 
trie sau, după cum spune Plotin, ceea ce „lumi- 
nează“2 simetria. Frumuseţea constă în unitate și, 
credea el, în materie nu există unitate; prin ur- 
mare, materia nu poate fi sursă de frumos. Astfel, 
sursa frumosului poate fi doar spiritul. Teza po- 
trivit căreia sursa frumosului e spiritul a înlocuit 
la Plotin vechea teză după care sursa lui e sime 
tria. După cum spune el, frumusețea nu este în 
ultimă instanţă nici forma, nici culoarea, nici mă- 
rimea, ci sufletul3. Pentru un filosof transcendental 
ca Plotin era foarte firesc să creadă că sufletul 
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fenomenele senzoriale, culorile și formele, ne delec- 
tează, explicaţia este că în ele se exprimă sufletul. 
Analiza frumuseţii sensibile dovedeşte că ea nu e 
exclusiv sensibilă, ci include și elemente intelec- 
tualet. 

Conceptul grecesc tradițional] de frumos îngloba 
atît frumosul intelectual cît și pe cel sensibil. Pla- 
ton era interesat numai de frumosul intelectual, 
iar esteticienii elenistici numai de frumosul sensibil. 
Poziţia lui Plotin se deosebea de ambele orientări. 
El vedea în frumos un atribut al lumii sensibile 
care revelează însă lumea intelectuală5. Corpurile 
sînt frumoase, dar sînt astfel în virtutea spiritu- 
lui. Cu alte cuvinte, lumea simţurilor este fru- 
moasă, dar numai prin modelul ideal (arb&typon) 
al frumuseții”. Sau, altfel spus, formele exterioare 
sînt frumoase, dar izvorul frumuseţii lor rezidă în 
forma lor internă (to Endon eidos). Dacă un edi- 
ficiu nu s-ar naşte din mintea unui arhitect, n-ar 
putea avea o formă frumoasă. Estetica neoplato- 
nică admitea că forma externă, simetria şi armo- 
nia au frumuseţe, dar că aceasta e o frumuseţe 
împrumutată care se „împărtășește“ din forma in- 
ternă, spirituală, intelectuală și ideală. 

Nu e greu să detectăm o anumită ambiguitate 
în conceptul de frumos al lui Plotin: pe de o parte, 
el trimitea la o imagine psihică („forma internă“), 
şi pe de alta, la o imagine ideală („modelul“). Dar 
Plotin, în mod cu totul deliberat, n-a făcut o dife- 
renţiere între cele două. El a păstrat vechiul con- 
cept de frumos drept ceea ce trezește admiraţie, 
creînd însă şi noul concept de frumos ca revelaţie 
a spiritului în materie. 

În ciuda acestei ambiguitaţi, unele caracteristici 
ale conceptului neoplatonic sînt limpezi. Întii, se 
susținea că frumuseţea nu rezidă numai în sime- 
trie, adică nu numai în aranjamentul părților, ci 
și în părțile înseşi. În al doilea rînd, chiar dacă ea 
rezidă în simetrie, simetria nu e izvorul, ci doar 
manifestarea ei exterioară. Nu materia în sine 
este frumoasă, ci spiritul care se revelează în ea, 
singurul înzestrat cu unitate, rațiune şi formă?. 
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Numai un spirit poate recunoaște un spirit; prin 
urmare, numai un Spirit poate sesiza frumuseţea. 
„Numai sufletul care a devenit frumos poate vedea 
frumusețea“, dar atunci „o percepe la prima ve- 
dere“. Ochiul trebuie să devină similar obiectului 
contemplat înainte de a-l putea contempla. Ochiul 
n-ar putea vedea niciodată soarele fără a deveni 
asemenea soarelui. Orice ființă omenească, așadar, 
trebuie să ajungă divină și frumoasă dacă rîvnește 
să vadă binele şi frumosul’. 

Estetica lui Plotin era spiritualistă, dar nu an- 
tropocentrică. În natură există mai multe forţe 
spirituale şi creative decît în om. Numai artistul 
care izbuteşte să-și stăpinească în chip desăvîrșit 
arta poate crea deopotrivă cu natura. Frumuseţea 
în natură are același izvor ca şi în artă: natura 
e frumoasă din cauză că prin ea străluminează o 
idee; şi, la fel, arta e frumoasă din cauză că artis- 
tul o înzestrează cu o idee. Dar natura posedă mai 
multă frumusețe decît arta: „Mai frumoasă e o 
viețuitoare urîtă decît una frumoasă ca statuie“. 
În pofida schimbărilor introduse de Plotin în este- 
tică, vechea convingere a grecilor despre superio- 
ritatea naturii și-a păstrat întreaga ei forță, deși 
justificarea ei era acum diferită 10. 

4. FRUMOSUL ȘI ARTA. Poziţia generală a 
lui Plotin a avut urmări profunde asupra teoriei 
lui despre artă: 

A. Cînd arta reprezintă lumea simţurilor, su- 
biectul ei e plin de deficienţe și imperfecţiuni; arta 
poate avea însă un subiect diferit. Statuia sculptată 
de artist sau templul construit de el pot fi și o 
oglindă a spiritului; numai atunci are arta valoare 
reală. Așa stau lucrurile, spunea Plotin, cu cele 
mai preţuite statui și temple!î. Deşi Plotin a ară- 
tat un interes deosebit picturii și sculpturii, mu- 
zica a situat-o la un nivel superior. A procedat 
astfel deoarece a observat că muzica nu-și ia drept 
model obiecte corporale și nu se ocupă decît de 
armonie şi ritm. 

B. La Plotin s-a dezvoltat o concepţie diferită 
despre funcţia artelor. Pînă atunci, majoritatea 
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plastice și a celor literare este reprezentaţională. 
Această doctrină mimetică a fost respinsă în filo- 
sofia spiritualistă a lui Plotin, care scria: „Artele 
nu imită pur și simplu ceea ce se, vede, ci se ridică 
spre raţiunile din care natura însăşi decurge. Artele 
realizează multe prin ele înseși, căci posedînd fru- 
museţea, o imprimă celor lipsite de ea“12. 

C. În concepţia lui Plotin, artistul nu e un imi- 
ratoriă. Fidias l-a sculptat pe Zeus nu în confor- 
mitate cu ceea ce a văzut, ci sub înfățișarea în 
care ar fi apărut Zeus dacă ar fi vrut să ni se 
arate!f, 

Plotin a comparat două blocuri de piatră, unul 
în stare naturală și celălalt modelat de artist’. 
Ultimul nu a avut iniţial această formă, artistul 
a fost acela care a posedat-o şi a trecut-o în 
piatră. Forma pietrei nu e imitată după natură, 
ci e derivată din ideea artistului. Frumuseţea for- 
mei interne a trecut în piatră în măsura în care 
piatra s-a supus artei. 

Astfel arta se produce î în virtutea ideii artistului. 
Plotin a înţeles însă ideea într-un mod diferit de 
predecesorii săi greci şi romani. Pentru Platon 
ideea era eternă și imuabilă, în timp ce pentru 
Plotin ea era ideea vie a artistului. Pentru Cicero, 
ideea din mintea artistului era un fenomen psiho- 
logic, pe cînd pentru Plotin, era unul metafizic, 
fiind un reflex al modelului transcendent. 


La Plotin, artistul era într-un sens creator, iar 
în alt sens nu. Artistul era creator în măsura în 
care nu reproducea realitatea, ci „forma. internă“ 
pe care o purta în spirit. Forma internă a fost nu 
creaţia lui, ci reflexul unui model veşnic. 

Plotin a recunoscut unicitatea în opera artistului 
care interpretează lucrurile în felul său propriu. 
Pe de altă parte, în consens cu concepţia tradiţio- 
nală, el a privit această operă oarecum ca auto- 
mată. Era convins că artistul izbindeşte prin ta- 
lent, raționînd numai cînd întîlnește o dificultate”. 

Plotin a situat arta între lumea de aici şi cea- 
laltă. Ea şine de lumea aceasta din cauză că repre- 


zintă lucruri reale şi forme vizibile; ține însă și - 


de cealaltă lume din cauză că izvorăște din spiritul 
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artistuluiT5. Operele unui pictor, spunea Plotin, 
sînt de obicei contemplate în linişte datorită sime- 
triei și ordinii lor atractive, dar uneori ele îl izbesc 
pe privitor pentru că îi amintesc modelul depărtat 
Şi etern dindărătul lor”. ; 

D. Arta este cunoaștere. Cunoașterea științifică 
constă din aserțiuni și se bazează pe observaţie şi 
raţionament. Dar există două feluri de cunoaștere: 
ea poate consta fie din aserţiuni, fie din imagini; 
ea poate fi atinsă fie prin raţionament, fie prin 
percepţie directă. Cunoașterea figurativă și directă 
reprezintă tărîmul artei, iar „înțelepciunea zeilor 
și a fericiților se exprimă nu în enunțuri, ci în 
tablouri frumoase“. Prin ele oamenii pot atinge o 
viziune intelectuală a lumii și-i pot îmbrățișa ordi- 
nea; prin ele, „lumea devine transparentă pentru 
suflet“. 

E. Diferitele arte au scopuri diverse: unele re- 
prezintă realitatea, iar altele sînt utile oamenilor. 
Cu toate acestea, pentru arte ca cele plastice, mu- 
zica şi poezia, acestea sînt scopuri minimale, de- 
oarece funcția: lor adevărată e de a învesti lucru- 
rile cu formă spirituală și, prin aceasta, de a crea 
frumuseţe. Astfel, teoria lui Plotin presupunea o 
înrudire între artă și frumos2. Mai mult decît 
orice altă teorie estetică anterioară, ea considera 
că frumosul este principala îndatorire, valoarea 
Și măsura artei. În aceasta constă, după cum i s-a 
spus, „contribuţia de neîntrecut a lui Plotin“. As- 
tāzi, o asemenea interpretare a artei apare pe de- 
plin firească, dar istoria esteticii ne învaţă că în 
Antichitate puţini ar fi acceptat-o. Remarcabil este 
că această interpretare a fost concepută de un 
metafizician și de un spiritualist. 

F. Plotin a schițat două clasificări ale artelor. 
Prima împărțea artele în funcție de faptul dacă 
ele întrebuințează propriile lor unelte sau fac uz 
de forțele naturii2!. A doua ordona artele în func- 
ţie de proximitatea lor de lumea spirituală „supe- 
rioară“22. Ea distingea cinci feluri de arte. Cele 
care 1. produc obiecte fizice, ca arhitectura şi care 
2. ameliorează natura, ca medicina; amîndouă nu 
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colo“; artele imitative sînt în general lipsite și ele 
de această legătură, dar o pot avea în cazul în 
care, asemenea muzicii, se concentrează asupra rit- 
mului și armoniei; legătura are mai multe șanse de 
a apărea în artele care 4. introduc frumuseţe în 
activităţile omeneşti, ca în retorică sau politică, și 
mai ales în cele 5. dedicate exclusiv îndeletniciri- 
lor intelectuale, ca geometria. 

Deși Plotin s-a concentrat asupra lumii de din- 
colo, speculaţiile lui: s-au îmbinat cu observaţii. 
Aşa s-a întîmplat și cu împărțirea dată de el arte- 
lor și care, deși întreprinsă dintr-un punct de 
vedere transcendent, a fost cea mai detaliată din- 
tre cele cunoscute în Antichitate. 

Filosofia lui Plotin se întemeia pe conceptele de 
absolut și emanaţie. Absolutul radiază ca lumina, 
şi toate formele realităţii au emanat din el; mai 
întîi lumea ideilor, apoi lumea sufletelor și, în cele 
din urmă, lumea materiei. Lumile sînt cu atît mai 
imperfecte cu cît sînt mai depărtate de absolut; 
dar chiar lumea materiei, care este cea mai depăr- 
tată, e o emanaţie a absolutului, iar frumuseţea ei 
este reflexul absolutului. 

Omul, care trăieşte în această lume imperfectă, 
dorește să se întoarcă în lumile superioare din care 
a venit. Unul din drumurile ce duc într-acolo e 
arta. Rezultatul acestei convingeri a fost că Plotin 
a pus frumosul şi arta în însuși centrul filosofiei 
lui şi a făcut din ele un element esenţial al siste- 
mului său filosofic. 

5. VIRTUŢILE ŞI SLĂBICIUNILE ESTE- 
TICII LUI PLOTIN. În estetica lui Plotin tre- 
buie relevate două aspecte. Pe de o parte, avem 
concepția lui metafizică: ameţitoare, abstractă, 
transcendentă și emanativă, în care au fost încor- 
porate frumosul şi arta. Pe de altă parte, avem 
ideile lui estetice independente de metafizica lui. 
Conceptul de frumos ca o calitate (și nu ca o rela- 
ţie între părți), recunoașterea elementului intelec- 
tual în frumosul sensibil, acceptarea frumosului ca 
obiect propriu artei, recunoașterea caracterului ima- 
gistic al artei și a impactului ei direct, emoţio- 


nal23: iată descoperirile estetice ale lui Plotin in- 
dependente de metafizica lui. 

Nu poate încăpea nici o îndoială că aceste idei 
sînt importante în istoria esteticii. Mai degrabă 
edificiul metafizic putea stirni și a și stirnit obiec- 
ţii. Plotin scria: „Cel ce privește frumusețea 
fizică nu trebuie să se piardă în ea, ci trebuie să-și 
dea seama că ea nu e decît o icoană, o aluzie și o 
umbră și trebuie să zboare către cea a cărei oglin- 
dire este“. Folosindu-i termenul, putem spune că 
estetica lui e o estetică a i sei ie un zbor de 
unde? De la singura frumuseţe pe care o cunoaştem 
nemijlocit, dar care pentru Plotin ajunsese să nu 
mai fie decît o umbră. Un zbor încotro? Spre fic- 
ţiunea pură, potrivit istoricului ostil esteticii meta- 
fizice. Un istoric a susținut chiar că Plotin n-a 
făcut nimic altceva decît să dubleze frumuseţea 
existentă și să-i transfere dublul în lumea de din- 
colo. Dar istoricii favorabili lui Plotin relevă că 
încercarea lui de a insera frumosul într-un sistem 
metafizic a fost dovada unei îndrăzneli conside- 
rabile și este poate unica încercare similară făcută 
vreodată. 


6. UN PROGRAM PENTRU ARTĂ. Urma- 
rea practică a esteticii lui Plotin a fost crearea 
unui program pentru artă esențial diferit de tot 
ceea ce cunoscuse trecutul. În cazul picturii, arta 
cea mai adaptabilă reformelor lui, Plotin şi-a ela- 
borat programul în amănunţime. 


Cele mai importante puncte din programul lui 
erau următoarele: (a) tot ceea ce este rezultatul 
imperfecţiunii din simţul văzului trebuie evitat, 
adică diminuarea mărimii și estomparea culorii 
(consecinţe ale contemplării lor de la distanţă), 
deformarea (prin PEcepecrivă), şi alterările în apa- 
rența lucrurilor (produse de lumină și umbră). Lu- 
crurile trebuie înfățișate, așadar, ca și cum privi- 
torul le-ar vedea din apropiere, toate în prim 
plan, în aceeași lumină egală, în coloritul lor par- 
ticular și cu toate amănuntele clar redare. (b) Po- 
trivit teoriei lui Plotin, materia însemna masă și 
întuneric, în timp ce spiritul însemna lumină, ast- 
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„spirit, pictura trebuie să evite profunzimea și um- 
brele şi să reprezinte numai „suprafața luminoasă 
a lucrurilor. Esenţial este, scria el, că, „pentru a-i 
sesiza mărimea, obiectul trebuie să fie aproape“24. 
Orice profunzime este materie, fiind, prin urmare, 
întunecoasă. Numai lumina care luminează mate- 
ria e formă și poate fi percepută de spirit. În 
esenţă, era vorba de un program platonic, dar 
mai radical şi mai amănunţit. 

Tipul de pictură care ar decurge logic din este- 
tica lui Plotin a înflorit în realitate > pe atunci. Să- 
păturile de la „Dura-Europos au arătat că această 
pictură exista încă din secolul I e.n. (a) În repre- 
zentarea obiectelor, s-a făcut încercarea de a-l 
elimina pe privitor şi efectul lui incidental, astfel 
încît obiectul își revela numai trăsăturile perma- 
nente. Fiecare obiect era reprezentat, Jada În 
mărimea, coloritul și forma lui reală, sub o lumină 
uniformă, fără umbre, și pe un singur plan, fără 
perspectivă. (b) Obiectul astfel reprezentat nu avea 
nici un contact cu spaţiul înconjurător, nu atingea 
nici măcar, ămîntul şi părea suspendat în aer. 
(c) Era însă înfățișat meticulos, fiecare detaliu fiind 
redat ca şi cînd atenţia s-ar fi concentrat exclusiv 
asupra lui. (d) Această concentrare asupra unui 
singur plan a pricinuit dispariţia profunzimii. Cor- 
purile și-au pierdut masa și greutatea. Și, cu toate 
că picturile reprezentau corpuri reale, ele nu re- 
produceau tiparul şi caracterul lumii reale. Trans- 
fonmau în schimb lumea reală într-un înveliș strā- 
veziu al lumii spirituale. (e) Apoi, formele reale 
erau înlocuite de forme schematice, iar formele 
organice de forme geometrice. Artistul făcea efor- 
turi istovitoare de a reda realitatea î în chip fidel 
în toate amănuntele ei, dar în fapt o transforma 
şi introducea î în ea o ordine şi un ritm diferit. Ast- 
fel, în spiritul lui Plotin, el î încerca, să „depășească 
fenomenele materiale și să obțină o viziune și O 
comuniune nu cu sculptura, ci cu divinitatea sculp- 
tată. Astfel, „nu este vorba de o viziune, ci de alt 
fel de a vedea: extazul“25. 

Plotin şi elevii lui, în mod destul de ciudat, 
n-au susținut arta care corespundea esteticii lor. 
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Au susţinut arta clasică tradiţională, cu totul dife- 
rită, în care ei vedeau un mijloc de întărire a 
păgînismului și de contracarare a creștinismului. 
Creștinii, dimpotrivă, au dezvoltat o artă apro- 
piată de Plotin, deși îi erau ostili acestuia. Ei nu 
şi-au justificat teoretic arta spirituală, dar justifi- 
carea ei avea să se găsească la Plotin. E aici un 
exemplu de paralelism istoric, doar parţial, între 
teoriile estetice și practica artistică. 

Teoria lui Plotin despre artă, îndeosebi cea des- 
pre pictură, a supravieţuit de-a lungul veacurilor 
şi a devenit un element esenţial al esteticii medie- 
vale. Ecouri ale ei pot fi găsite încă la primii 
Părinți ai Bisericii; principala verigă dintre Plotin 
şi Evul Mediu a fost scriitorul anonim din secolul 
al V-lea cunoscut sub numele de Pseudo-Dionisie. 
Arta corespunzătoare teoriei lui Plotin, care con- 
stituia o negare a artei clasice pur reprezentaţio- 
nale, a devenit vreme de veacuri cel mai de seamă 
curent european. Arta bizantină, îndeosebi, a con- 
stituit o realizare a programului lui Plotin, dar și 
arta occidentală a avut un fundament similar, 

În estetică, într-un mod mai evident chiar decît 
în celelalte sectoare ale filosofiei lui, Plotin a 
aruncat o punte între două epoci: Antichitatea, în 
care se născuse, şi Evul Mediu, pe care l-a influ- 
enţat. Nu e ușor de spus pentru care epocă ar fi 
fost mai potrivit. Dacă îl situăm în Evul Mediu, 
îl smulgem din rădăcinile lui; dacă-l situăm însă 
în Antichitate, îl rupem de roadele operei lui. El 
i-a urmat lui Platon, dar a fost urmat la rîndu-i 
de Pseudo-Dionisie şi de curentul neoplatonic din 
estetica scolastică. 


R. TEXTE DIN PLOTIN" 


TIPURILE ŞI ORIGINEA FRUMOSULUI 
Plotin, I, 6, 1 


1. Frumosul (tò kal6n) se adresează mai ales 
privirii, dar şi urechii în urma unei anumite îm- 


* Traduse de Mihai Gramatopol. 


binări a cuvintelor; el există în întreaga muzică 
fiindcă melodiile și ritmurile sînt frumoase. Fru- 
mosul rezidă în comportamentele alese ale celor 
care se înalţă deasupra senzaţiilor, căci există o 
frumusețe a faptelor, a deciziilor, a cunoştinţelor, 
în fine, a virtuţilor. Ce face oare corpurile să 
arate trumoase și auzul să fie atent la sunetele fru- 
moase și toate cîte țin de suflet să fie mereu fru- 
moase? Există oare un singur principiu şi toate 
conforme acestuia sînt frumoase sau una e frumu- 
seţea materializată și alta e cea nematerializată? 
Acest principiu este unic sau multiplu? 

Unele sînt frumoase nu prin calitaţile lor intrin- 
seci, ca de pildă corpurile, ci prin participare; 
altele sînt frumoase prin ele însele, ca natura vir- 
tuţii. Aceleaşi corpuri par uneori irumoase, alteori 
nu, astfel că una e sa tie corpuri și alta să fie 
frumoase. Ce este deci acest lucru care se manitestă 
prin diferite torme corporale? Asupra lui trebuie 
să reflectăm mai întîi. Ce mişcă dar ochii privi- 
morilor și îi îndreaptă către el, îi atrage și-i face 
să se bucure de ceea ce privesc? Îndată ce-l vom 
descoperi, vom cerceta şi altele tfolosindu-ne de 
acest cap de pod. 

Se afirmă, cum se spune, de toţi, că proporţia 
părților unele faţă de altele şi faţă de întreg pre- 
cum şi coloritul fac şi constituie lrumuseţea per- 
cepută cu privirea, că pentru cele vizibile ca și 
pentru toate celelalte socotite frumoase, frumuse- 
țea constă în proporţii şi în măsuri. Deci, din 
toate acestea, nimic ce e simplu, ci numai ce e 
compus va fi în mod necesar trumos. Întregul va 
fi frumos din pricina părţilor, iar părțile, tiecare 
individual, nu vor fi trumoase prin ele înseși, ci 
trebuie să fie unite în întreg spre a fi frumoase. 
Dar pentru a fi frumos întregul, trebuie wa părțile 
la rîndu-le să fie frumoase, căci frumosul nu poate 
fi alcătuit din părți urîte. 


PROPORȚIE ŞI STRĂLUCIRE 
Plotin, VI, 7, 22 


2. Trebuie să spunem aici că frumuseţea constă 
mai degrabă în ceea ce luminează buna proporţio- 


nare decît în bunele proporții înseși, și tocmai 
acest lucru ne place. Dintre statui sînt mai fru- 
moase cele care sînt mai pline de viață, chiar dacă 
altele ar fi mai bine proporţionate, şi mai fru- 
moasă e o vieţuitoare urîtă decît una frumoasă ca 
statuie. Aceasta din pricină că e însuflețită şi e 
eia pentru că e mai aproape de imaginea 
binelui. 


SUFLETUL, CAUZĂ A FRUMUSEȚII CORPORALE 
Plotin, I, 6, 6 


3. Sufletul face, cum se spune, corpurile. El are 
ceva divin care e o parte a frumosului, astfel că 
face să fie frumos orice atinge şi posedă, pe cît 
le e posibil acelor lucruri să se împărtășească din 
frumuseţe. 


FRUMUSEȚEA CORPORALĂ PRODUSĂ DE IDEE 
Plotin, VI, 3, 16 


4. Frumuseţea unui corp e lipsită de corp, dar 
i-am acordat calitatea de a fi percepută și deci 
corporalitate atunci cînd e vorba de cele ce au 
corporalitate. 


Plotin, I, 6, 2 


5. Ce este mai întîi de toate frumos în corpuri? 
Este frumuseţea care se simte de la prima vedere, 
iar sufletul îndată ce o recunoaşte o adoptă și i se 
face pe potrivă. Atunci cînd sufletul dă peste ceva 
urit, se întoarce, îl respinge și se îndepărtează de 
el, necomunicînd și rămînîndu-i străin... Ce ase- 
mănare există între lucrurile frumoase de aici și 
cele de dincolo? Cum pot fi frumoase și acestea 
și acelea? Faptul, spuneam, e posibil prin partici- 
parea ideii. 


Plouâ, I, 6, 2 


6. Cînd capătă formă ceva ce-i compus din 
părți asemănătoare i se conferă și în întregime 
această calitate, așa cum arta face o casă să fie 
toată frumoasă parte cu parte sau cum natura dă 

pn frumusete unei singure pietre, 


FORMA INTERNĂ 
Plotin, I, 6, 3 


7. Cum poate constructorul unei case punînd de 
acord casa exterioară cu ideea interioară a casei, 
să spună că e frumoasă? Făcînd să semene casa ex- 
terioară cu ideea casei interioare, dacă ar înde- 
părta pietrele. 


URITUL 
Plotin, I, 6, 2 


8. E urât ceea ce nu e cuprins în vreo formă și 
ceea ce nu are rațiune să existe în substanţă, for- 
mîndu-se în întregime conform ideii. 

NUMAI UN SUFLET FRUMOS VEDE FRUMUSEȚEA 
Plotin, I, 6,9 


9. Cel ce vede e înrudit cu ce e de văzut şi tre- 
buie supus privirii ceva alcătuit în același chip. 
Niciodată ochiul n-ar vedea soarele dacă n-ar de- 
veni la fel ca soarele și nici sufletul n-ar întrezări 
frumuseţea dacă n-ar fi el însuși frumos. Să de- 
vină deci mai întîi dumnezeiesc și frumos oricine 
încearcă să scruteze cu privirea dumnezeirea și fru- 
museţea. 


ARTA INFERIOARĂ NATURII 
Plotin, IV, 3, 10 


10. Arta este ulterioară acesteia (naturii) şi imită 
palid, creînd imitații lipsite de viaţă, nişte jocuri 
fără valoare, folosindu-se de multe artificii în 
alcătuirea imaginilor. 


ARTA, OGLINDĂ A IDEII 
Plotin, IV, 3, 11 


ai 
11. Mi se pare că acei înţelepţi din vechime 
care au vrut, făcînd temple și statui, să fixeze prin 
ele pe zei, au scrutat natura Totului ... căci orice 
imitație poate prinde ca o oglindă ideea (tò eidos). 


IMITAȚIA ÎN ARTĂ 
Plotin, V, 8, 1 


12. Celui care desconsideră artele penttu că 
creează imitînd natura i se poate răspunde îi 


primul rînd că și lucrurile naturale sînt imitaţiile 
altora. Trebuie să se știe că artele nu imită pur 
şi simplu ceea ce se vede, ci se ridică spre raţiunile 
din care natura însăși decurge. Artele realizează 
multe prin ele înseşi, căci posedind frumuseţea, o 
imprimă celor lipsite de ea. 


CREATIVITATEA ÎN ARTĂ 
Plotin, VI, 4, 10 


13. Cînd cineva vorbeşte de tabloul unui pictor 
vom afirma că nu subiectul (tò arbtypon) a creat 
tabloul, ci pictorul. 


Plotin, V, 8, 1 


14. Fidias nu l-a creat pe Zeus după vreun 
model perceput de simţuri (aisthetân), ci judecînd 
cum ar fi el dacă ar vrea să se înfăţișeze privirilor 
noastre. 


DOUĂ BLOCURI DE PIATRĂ 
Ploun, V, 8, 1 


15. Fie, dacă vrei, două blocuri de piatră ma- 
sive așezate amîndouă aproape, unul nefasonat și 
neprelucrat artistic, altul transformat prin artă în 
statuia unui zeu sau a unui om, a unei Graţii sau 
a unei Muze — a unui om nu oarecare, ci anume 
a aceluia pe care arta l-a întrupat din toate resur- 
sele frumuseţii ei. Blocul de piatră adus de artă la 
frumuseţea formei ar arăta astfel nu pentru că e 
de piatră — ar fi atunci și celălalt frumos în 
egală măsură —, ci pentru că arta i-a imprimat 
forma. Materialul nu posedă forma, ci aceasta 
există în cel care cugetă mai înainte de a o trans- 
pune în piatră, Există în creator nu în chipul în 
care acestuia îi sînt proprii ochii sau mîinile, ci 
ca participant la artă. Frumuseţea sălășluieşte în 
artă și această situație e mai avantajoasă; ea nu se 
transferă din artă în piatră, ci rămine în artă. 
Altceva din ea şi mai puţin decît ea se transferă. 
Ea rămîne pură în artă şi nu se transferă cît vrea 
artistul, ci numai atît cît piatra poate primi de 
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UNICITATEA OPEREI DE ARTĂ 
Plotin, V,7; 3,7 


16. Artistul, cînd face ceva asemănător (mode- 
lului), trebuie să știe că optează pentru o diferen- 
tiere mentală prin care realizează altceva care pre- 
zintă deosebiri în însăși identitatea acelui lucru 
(cu modelul). 


ARTĂ ȘI RAȚIONAMENT 
Plotin, IV, 3, 18 


17. În arte, chibzuinţa îşi face loc atunci cînd 
artiştii sînt la strîmtoare; cînd nu există nici o 
greutate, arta e stăpînă pe ea și își vede de lucru. 
ARTA ESTE A LUMII ACESTEIA 


Plotin, V, 9; 11, 1—6 


18. Dintre arte, cele mimetice ca pictura, sculp- 
tura, dansul şi pantomima își trag din această lume 
substanța, folosindu-se de modele percepute de sim- 
turi, cînd imită imagini şi mişcări și cînd reproduc 
proporţiile pe care le văd. Judecînd drept, ele nu 
ţin de lumea de dincolo decît prin rațiunea ome- 
nească. i 


DUBLELE EFECTE ALE ARTEI 
Plotin, II, 9, 16 


19. Ce fel de muzician ar fi acela care percepe 
cu mintea armonia, dar nu e mişcat cînd aude 
sunetele care se percep cu simțul? Sau cineva pri- 
ceput în geometrie şi aritmetică oare nu va simți, 
privind cu ochii, (frumuseţea) bineproporţionatu- 
lui, a relaţiei, a ordinii? Oamenii nu privesc în 
acelaşi fel aceleași lucruri; uitîndu-se la tablouri, 
ei nu văd arta acestora, ci recunosc imitație prin 
simțuri a acelui lucru care sălășluiește în minte, 
fapt de care sînt mișcaţi şi purced a-şi reaminti 
adevărul. Astfel se nasc pasiunile și se stîrnesc 
preferinţele. 


ARTA ŞI FRUMOSUL 
Plotin, III, 8, 7 


20. Chiar şi artistul prost realizează imagini, e 
drept, urite. 
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CLASIFICAREA ARTELOR 
Ploun, IV, 4, 31 


21. Artele prin care se creează o casă saualte 
produse încetează odată ce şi-au desăvirșit obiec- 
tul; medicina, agricultura și altele servesc prin 
felul lor, aducînd ajutor lucrurilor create pe cale 
naturală, în scopul de a fi cît mai bune, conform 
nani retorica, muzica şi tot ce mişcă sufletul, 


îl schimbă fie în bine, fie în rău. 
Plotin, V, 9, 11 


22. Dintre arte sînt mimetice pictura şi sculp- 
tura, dansul şi pantomima ... şi întreaga muzică 
ce-și îndreaptă reflecţia asupra armoniei şi ritmu- 
lui. Sînt poetice acele arte care se realizează prin 
simţuri, ca arta clăditului şi dulgheria... agri- 
cultura care ajută creșterii plantelor, medicina 
atentă la sănătatea de pe această iume şi acea 
artă care are în vedere puterea fizică şi buna sta- 
re a corpului... oratoria şi strategia, administra- 
ţia și regalitatea, în măsura în care ele implică 
frumosul în activităţile lor... în tine, geometria, 
ocupiîndu-se cu operaţiile minţii. 


EXPERIENŢA FRUMOSULUI 
Plotin, I, 6, 4 


23. După cum nu se cuvine celor care nici nu 
le-au văzut, nici nu le-au simţit frumusețea — 
căci dintru început au fost orbi — să vorbească 
despre lucrurile frumoase percepute prin simţuri, 
tot aşa nu se cade să se rostească despre frumu- 
sețea comportărilor cei ce nu ştiu ce e trumuse- 
ţea purtării, a științei şi a altora de felul aces- 
ta —, nici despre strălucirea virtuţii cei cărora 
nici măcar -nu le-a trecut prin minte că faţa 
dreptăţii şi a înţelepciunii este mult mai fru- 
moasă decît frumuseţea amurgului şi a aurorei. 


Trebuie să existe privitori al căror suflet să 
privească toate aceste frumuseți, privitori care 
să simtă şi să fie impresionați şi mişcaţi cu mult 
mai mult decît ceilalți ca unii care ating esen- 
tele lucrurilor adevărate, căci simţămintele pe 
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cea impresie, dorinţa, dragostea și freamătul plă- 
cerii. 
SFAT CĂTRE PICTORI 


Plotin, II, 8, 1 


24. Pentru a-i sesiza mărimea, obiectul trebuie 
să fie aproape... În ambele cazuri defectul este 
comun; neclarul e defectul culorii, micimea e de- 
fectul mărimii; mărimea urmează culoarea în 
descreşterea ei treptată (perspectiva). 


CONTEMPLAȚIA 
Plotin, VI, 9, 11 


25. Viziunea din interiorul (templului) şi co- 
muniunea care are loc acolo nu se referă la sta- 
tuie sau la imagine, ci la divinitatea însăși... nu 
este vorba de o viziune, ci de alt fel de a vedea: 
extazul! 


Plotin, V, 1, 6 


... Privitorul care-l contemplă (pe Dumnezeu) 
trebuie să fie în sinea sa aidoma celui ce se află 
într-un templu, să păstreze tăcerea asupra tutu- 
ror faptelor lumii exterioare și să privească aşa 
cum ar privi niște statui. 


13. UN BILANŢ AL ESTETICII ANTICE 


1. PERIOADE DE PROGRES ȘI PERIOADE 
DE STAGNARE. Istoria esteticii antice se întin- 
de pe o eră de aproape o mie de ani, o eră acci- 
dentată. Ea a fost martora unor epoci de ten- 
siune, pline de descoperiri și de idei noi, dar și a 
unor perioade de stagnare, marcate numai de re- 
luarea ideilor acceptate. ° 


A. Secolul al V-lea î.e.n. din Atena marchează 
prima perioadă de reflecţie intensivă despre es- 
tetică. Pitagoricienii, sofiştii, Socrate şi Platon 
stabilesc principalele concepte ale esteticii și pun 
bazele dezvoitării lor ulterioare. Concepte este- 
tice importante au continuat să se dezvolte de-a 
lungul secolului al IV-lea și la începutul celui 


478 


de-al III-lea. Teoria despre artă a lui Aristotel 
s-a constituit în veacul al IV-lea, iar primele teo- 
rii ale elenismului, muzicologia lui Teofrast și 
Aristoxenos și poetica lui Neoptolem, au apărut 
la răspîntia dintre secolul al IV-lea şi al Ill-lea. 

B. Secolele al III-lea și al II-lea au reflectat în 
cea mai mare parte gindirea celor două mari se- 
cole precedente. Abia în veacul I f.e.n, tot la 
Atena, a reapărut studiul intensiv. S-au dezvol- 
tat nioi idei atât în estetica generală cît și, mai 
ales, în teoriile mai detaliate despre artele parti- 
culare. Unele soluţii noi și unele  eclectice la 
problemele estetice au fost elaborate de şcoala 
stoică sub Panaitios și Posidonios și de Acade- 
mie sub Filon şi Antioh din Ascalon. 

Grecii şi romanii și-au însușit cunoașterea este- 
ticii în acele reputate şcoli ateniene, iar vreme de 
două secole după aceea, numeroși autori, atît în 
Grecia cît și la Roma,:s-au consacrat esteticii cu 
un succes considerabil: Filodem, Pseudo-Longinus, 
Hermogenes şi Dion în Grecia; Cicero, Quinti- 
lan, Vitruviu, Pliniu și Seneca la Roma. 

C. Nu a mai existat o altă perioadă de dez- 
voltare extensivă pînă în secolul al III-lea e.n., 
la sfârșitul Antichității. Accentul s-a deplasat 
acum de pe preocupările metafizice și de pe so- 
brietatea empirică și științifică pe transmundani- 
tatea religioasă. S-a trecut de la compromisurile 
gînditorilor eclectici la estetica extremistă a lui 
Plotin. Astfel, dezvoltarea esteticii antice s-a în- 
cheiat cu o concepție metafizico-religioasă. Ar fi 
însă neadevărat să susţinem că întreaga ei dezvol- 
tare a tins către o atare încheiere. Aceasta s-a da- 
torat mai degrabă tendinţelor din faza finală a 
Antichității. Estetica antică s-a încheiat cu sis- 
temul lui Plotin, dar nu se poate spune că aceasta 
a fost încununarea unei evoluţii îndelungate. 
Dimpotrivă, vreme de cinci veacuri, de la Aristo- 
tel pînă la Plotin, nu s-a dezvoltat nici un fel 
de sistem, ci numai studii de amănunt. 

2. VARIETATEA ESTETICII ANTICE. Con- 
captul grecesc de frumos şi artă poate apărea 
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ale altor ţări şi epoci. A fost un concept clasic: 
modelat după lumea reală, perceptibilă, fără sim- 
bolurile sau transcendența care în alte vremuri și 
în alte locuri au dominat conceptul de frumos şi 
artă. Și totuși, în pofida acestei unităţi funda- 
mentale, atitudinile estetice ale anticilor au ma- 
nifestat o varietate considerabilă. 


A. Estetica antică şi-a dezvoltat formele ei 
proprii, dar a şi împrumutat unele. Încă de foarte 
timpuriu, cultura grecească s-a inspirat din cul- 
tura orientală deja constituită. Diodor din Sici- 
lia scrie că sculptorii greci timpurii erau asemeni 
celor egipteni în măsura în care-și priveau arta ca 
pe o kataskeué, altfel spus ca pe o alcătuire a ope- 
rei de artă din părți în conformitate cu un corp 
de reguli precise. Mai tîrziu, grecii și-au făurit 
propriul lor concept clasic de artă. Dar faptul 
că au păstrat o idee împrumutată a conferit con- 
ceptului lor o structură dublă. 

B. Forme expresive și forme contemplative. 
Grecii au distins două tipuri de arte: unele arte, 
ca muzica, erau privite de ei ca expresive, altele, 
ca sculptura, erau privite ca fiind contemplative. 
Ei considerau că diferenţa dintre cele două tipuri 
e atît de mare, încît n-au putut găsi o teorie co- 
mună care să le înglobeze pe toate. Abia mai tîr- 
ziu au dezvoltat ideea că fiecare artă poate sluji 
deopotrivă expresia și contemplaţia şi că fiecare 
dintre ele — ca să folosim termenii figuraţi ai lui 
Nietzsche — poate fi deopotrivă dinisiacă și 
apolinică. l 

C. Forme dorice şi ionice. Denumind dorice și 
ionice două forme diferite ale artei lor, grecii do- 
vedeau că le pun în legătură cu două triburi re- 
gionale. Diferenţele dintre formele dorice și cele 
ionice sînt cunoscute mai cu seamă din arhitec- 
tură: termenii se refereau la două ordine, la două 
proporţii, una mai masivă, cealalră mai-suplă. Dar 
aceeași dualitate exista în întreaga artă și cul- 
tură grecească. Aspectul doric reprezenta tendin- 
țele obiective din estetica lor, pe cînd cele ionice 
le reprezentau pe cele subiective. Comunitatea 
doriană a fost cea care a conceput măsura ca cri- 
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teriu al artei bune, în timp ce ioniemi au găsit 
acest criteriu în plăcerea spectatorului. Dorienii 
au continuat să respecte regulile, ionienii au dez- 
voltat foarte curînd tendințe impresioniste. Pri- 
mii s-au întemeiat pe simetrie, cei din urmă 
euritmie. Primii înclinau spre absolutism și raţio- 
nalism, cei din urmă spre relativism și empirism. 
La început, aceste concepţii deosebite reprezentau 
predilecţiile diferite a două triburi, cu timpul însă 
ele au devenit părţi constitutive ale culturii gre- 
cești și au apărut alături ca două variante ale 
ei. Două curente i-au polarizar cultura, arta şi 
estetica. 


D. Forme elene şi elenistice, Dualitatea ativudi- 
nii elene și elenistice a fost de ordin cronologic, 
marcînd atitudinile mai timpurii şi mai târzii ale 
anticilor față de frumos şi artă. Arta elenă a fost 
clasică în cel mai strict înţeles al cuvîntului, pe 
cînd corespondentul ei „elenistic“ s-a rupt par- 
ţial de dlasicism, apropiindu-se fie de ceea ce 
s-ar putea numi baroc, fie de romantism, cu alte 
cuvinte fie de o mai mare bogăţie și de un mai 
mare dinamism, fie de sentiment și transcendenta- 
lism. Estetica elenistică a urmat arta în aceste 
direcţii, fără a se debarasa însă imediat de cla- 
sicismul elen. Ca urmare, formele elene și cele 
elenistice au apărut alături în Antichitatea tirzie. 

3. ADEVĂRURI ACCEPTATE. Teoriile este- 
tice ale Antichității nu au fost uniform acceptate. 
Unele, precum teoria potrivit căreia frumosul ge- 
pinde fa relaţia dintre părți, au întrunit aproba- 
rea generală. Altele însă au stirnit polemici de 
durată. Printre acestea se numărau teoriile privi- 
toare la valoarea artei. Altele au cunoscut o dez- 
voltare “treptată, ca teoriile privitoare la autono- 
mia artei. S-ar putea adăuga că anumite pro- 
bleme estetice, cum ar fi descrierea experienţei es- 
etice, nu i-au interesat pe antici şi nu au fost 
create nici un fel de teorii în acest sens. 


Teza după care frumosul depinde de relația < din- 
tre părţi a fost un fel de axiomă estetică pină în 
vremea lui Plotin. Dar același lucru se poate 
spune şi despre alte teze, cum ar fi următoa- 


rele: că frumosul depinde de număr şi măsură; că 
frumosul e o proprietate obiectivă a lucrurilor 
și nu proiecția unei experiențe subiective; că 
esenţa lui e unitatea; că el e legat de bine și ade- 
văr; că totalitățile frumoase sînt alcătuite din 
elemente atît asemănătoare cît și contrarii; că 
există, mai mult frumos în natură decît în artă; 
sau că frumosul intelectual e superior frumosului 
sensibil. Existau tot atitea propoziţii general ac- 
ceptate privitoare la teoria artei: că toate artele 
se bazează pe cunoaştere; că nici una nu este ex- 
clusiv un meșteșug; că toate pretind abilitate in- 
telectuală; că sînt supuse unor legi generale; şi 
că operele produse de unele arte ca pictura sau 
muzica reprezintă lumea reală, dar ţin de o lume 
a ficţiunii. 

4. MARILE DISCUȚII. Dacă anticii au ac- 
ceptat soluţii unice pentru unele probleme estetice 
fără a admite nici un fel de alternative, altora 
le-au dat soluţii diferite și opinia s-a împărţit în 
funcţie de ele. În acest caz a avut loc nu atit o 
evoluție de la o soluţie la alta, cît o oscilare între 
mai multe soluţii. O asemenea stare de lucruri a 

revalar î in estetica antică în ceea ce priveşte (a) 
Pane şi adevărul, (b) creaţia și imitaņia, (c) 
frumosul şi convenienţa, și (d) finalitatea artei. 


A. Ficțiune sau adevăr. Grecii și-au fundamen- 
tat estetica pe două axiome care puteau deveni 
lesne antagonice. Pe de o parte, ei susțineau că, 
de vreme ce adevărul e necesar în orice activi- 
tate umană, el trebuie să fie prezent și în artele 
imitative. Pe de altă parte, caracteristica esen- 
țială a acestor arte era, după el, utilizarea fic- 
țiunilor și crearea iluziilor. ' Gorgias le admira 
fiindcă produc efecte puternice, deși nu sînt de- 
cît ficțiuni. Platon, dimpotrivă, susținea că ficțiu- 
nile lor reprezintă o trădare a adevărului și o de- 
gradare. 

Dacă în anumite perioade şi în anumite şcoli 
tensiunea dintre adevăr și ficţiune s-a redus, 
aceasta a fost urmarea modului specific al antici- 
lor de a înțelege adevărul. Pentru ei, adevărul 
nu era o reiterare fidelă a faptelor, ci mai cu- 
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rînd o surprindere a esenței lor. Ei puteau sus- 
ţine prin urmare că arta este ca abilă de adevăr 
chiar dacă se întemeiază pe ficțiuni. Aristotel 
privea poezia ca fiind chiar mai adevărată decît 
istoria, deoarece aceasta din urmă descrie carac- 
tere umane individuale, pe cînd cea dintii le gene- 
ralizează. 

B. Imitaţie sau creaţie. Anticii erau încredin- 
țați că spiritul uman e pasiv, şi cu o asemenea 
concepţie era foarte firesc să se susțină că artistul 
îşi extrage operele nu din sinea lui, ci din lumea 
exterioară. Dar întrucît această idee era general 
admisă, ea a fost puţin comentată. Au fost relie- 
fate proprietăţi mai puţin evidente ale artei, bu- 
năoară capacitatea ei de a crea ficțiuni sau de a 
exprima sufletul. Pentru majoritatea grecilor, 
funcţia principală a artelor imitative era imita- 
rea realităţii, dar și exprimarea unei stări sufle- 
teşti. Prima funcție era reprezentațională, a 
doua creativă. Platon a fost cel dintii care a atri- 
buit artei doar o singură funcţie: funcția imita- 
tivă; Aristotel a părăsit curînd această poziție. 

În timpul perioadei elenistice, conceptul de 
imitație (mimesis), fundamental î în estetica clasică, 
a fost întrebuințat din ce în ce mai puţin. Ele- 
Usa reprezentaţional al artelor a încetat de a 

i fi considerat important. Arta era gândită 
acum mai consecvent ca o proiecţie de idei, o ex- 
presie a sufietelor, o creaţie de fantezie. Scriitorii 
elenistici au propus „imaginaţia“ (de pildă Fi- 
lostrat) sau „zelul“ sau „farmecul“ (bunăoară 
Dionis din Halicarnas) ca proprietățile cele mai 
esenţiale ale artelor. 

În Antichitate nu s-a pus niciodată sub semnul 
întrebării faptul că reprezentareă realității este o 
condiţie necesară a artelor. S-au modificat însă 
ideile referitoare la importanţa acestui element 
indispensabil. El devenise semnificativ în timpul 
erei clasice, dar a încetat să mai fie astfel în 
timpul perioadei elenistice. Platon a inițiat teoria 
naturalistă a artei, alți greci, reliefînd măsura și 
imaginația în artă, au inaugurat însă tendințe în 


directă opoziţie cu această teorie. Se poate chiar 
spune că Platon însuși, care prin teoria sa despre 
artă (întemeiată pe Set de imitație), a sti- 
mulat naturalismul, pe de altă parte, prin teoria 
sa despre frumos (Întemeiată pe ideea frumosului 
şi a măsurii) i-a încurajat pe adepții săi să îm- 
brăţișeze o atitudine ostilă naturalismului. 


C. Frumos sau convenienţă. Grecii au conside- 
rat frumosul ca pe o proprietate universală; ei 
credeau că orice este frumos într-un lucru e fru- 
mos și în oricare altul și că orice îi apare frumos 
cuiva e frumos și pentru oricine altcineva. Toc- 
mai în această lumină înțelegeau ei „armonia“ și 
simetria. Această estetică universalistă, creată de 
filosofii pitagoricieni, a fost preluată de Platon 
și a cunoscut o largă pa a întrucît conve- 
nea spiritului grecesc. 

Pe de altă parte, o trăsătură caracteristică a 
spiritului grecesc era convingerea că fiecare lucru 
își are forma convenabilă, iar această formă di- 
feră după cum diferă și lucrurile. Fiecare activi- 
tate îşi are momentul potrivit, pe care grecii l-au 
numit kairós şi pe care înșiși poeţii timpurii, ca 
Hesiod și Ieognis, l-au descris ca pe „cel mai 
bun“. Anticii erau deosebit de preocupaţi de „con- 
veniență“, în care ei vedeau în egală măsură o 
normă etică și o normă estetică, reliefînd-o în 
teoriile lor despre artă, poezie şi oratorie. Astfel, 
ei prețuiau deopotrivă frumosul şi conveniența, 
frumosul „universal ŞI, conveniența individuală. 
Sau, ca să ne exprimăm altfel, ei prețuiau două 
feluri de frumuseţe, frumusețea universală a si- 
metriei şi frumusețea individuală a convenienţei. 
Gorgias putea spune că nu există frumuseţe uni- 
versală, iar Platon putea spune că așa-zisa fru- 
museţe individuală nu e nicidecum frumuseţe. Dar 
în mintea grecului de rînd ambele idei de frumos 
coexistau probabil. 

Dezvoltarea artelor la greci a evoluat de la 
formele universale la cele individuale. Faptul e 
destul de clar în artele plastice, dar și trecerea 
de la Eschil la Euripide poate fi privită ca o 
deplasare de la o concepţie universală la una in- 


dividuală. Teoria artei s-a dezvoltat paralel cu 
arta. Ideea de conveniență a devenit dominantă; 
ea a fost dezvoltată îndeosebi la Atena de către 
școala stoică sub Panaitios, iar Cicero a populari- 
zat-o la Roma sub numele de decorum. Acest 
concept, cu alte cuvinte conceptul de frumuseţe 
individuală, a devenit tipic pentru vremurile ele- 
nistico-romane, cu toate că conceptul de sime- 
trie, de frumuseţe universală, n-a dispărut nici- 
odată în Antichitate. Cele două concepte erau în- 
trebuințate separat. I-a revenit sf. Augustin să le 
opună unul altuia. 

D. Utilitate sau plăcere. Finalitatea artei era o 
problemă pe cît de importantă pe atît de contro- 
versată. Alternativele avansate de sofişti erau că 
arta are ca scop fie plăcerea, fie utilitatea. Mai 
înainte, după cum ştim din poeţii lor, grecii tim- 
purii. fuseseră pe deplin încredințați că atît utili- 
tatea cît și plăcerea erau scopul artei. Ei credeau 
că arta e folositoare în primul rînd pentru că 
păstrează memoria faptelor omenești care altmin- 
teri ar fi fost date uitării. 

Sofiștii însă, care intervretau utilitatea într-o 
manieră practică, materialistă, au ajuns la con- 
cluzia că arta nu este utilă; singurul ei scop e, 
aşadar, plăcerea. Aceasta a fost prima răscruce 
în interpretarea scopurilor artei. A doua li s-a 
datorat cinicilor. Ei au adoptat ideea sofiștilor, 
dar întrucît erau indiferenți la plăcere, au atri- 
buit cea mai mare însemnătate utilității. Astfel, 
ei au conchis că de vreme ce arta nu este utilă, 
ea nu are nici vreun scop oarecare. Concluzia 
aceasta și-a avut partizanii ei: ea a devenit baza 
pretenţiei lui Platon ca artiștii şi poeţii să fie iz- 
goniți din statul idea!. Ea a supravieţuit într-o 
ramificație a şcolii stoice și şi-a găsit cea mai 
clară expresie printre epicurieni. Epicurienii nu 
aveau de ales între plăcere și utilitate deoarece 
ei vedeau utilitatea numai în plăcere și în ace- 
laşi timp îi tăgăduiau artei putinţa de a o pro- 
duce cu adevărat. Cinicii susțineau că arta nu are 
nici un scop din cauză că nu produce plăcere. 
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exact în vreme ce unii filosofi greci îi răgăduiau 
artei orice scop sau valoare. 

Alţi filosofi și-au dat seama însă că în raţiona- 
mentul sofiştilor există o fisură. Adevăratul scop 
al artei, în concepţia lor, nu era nici plăcerea de 
rînd, nici utilitatea obișnuită, ci satisfacerea unei 
necesități omenești particulare de armonie, pro- 
porție, desăvirşire şi frumos. Ei credeau că 
această satisfacere e atît utilă cît și delectabilă. 
Estetica le-a datorat cel mai mult tocmai aces- 
tor filosofi mai curînd decît cinicilor sau epicu- 
rienilor. 

Alţi gânditori au susținut însă că arta, în spe- 
cial muzica, nu se preocupă de plăcere sau utili- 
tate și nici Chiar de perfecțiunea produsului ei, 
ci de un efect psihic aparte, o e a sufle- 
tului, un catharsis. Această idee a fost inițiată de 
pitagoricieni, care i-au dat o coloratură religioasă 
și mistică. Filosofii ulteriori, îndeosebi Aristotel, 
au tratat-o într-o manieră mai pozitivă, psiholo- 
gică și medicală. Plotin a revenit însă la interpre- 
tarea metafizică. 

5. DEZVOLTAREA ESTETICII ANTICE. 
De-a lungul Antichității, mai multe probleme es- 
tetice au cunoscut o îmbogăţire şi o evoluţie trep- 
tată. 

(2) Din afirmaţia timpurie potrivit căreia arta 
trebuie să se conformeze legilor morale şi adeva- 
rului s-a dezvoltat treptat concepția opusă, relie- 
find autonomia artei și frumosului. Reprezentan- 
ţii clasici ai primei concepții au fost Aristofan în 
poezie, Damon în muzică și Platon în filosofie. 
Noua idee fusese formulată mai întîi de Aristotel 
Şi accentuată mai tîrziu de esteticienii elenistici, 
deşi epicurienii și într-o oarecare măsură stoicii 
au îmbrățișat concepția heteronomă despre artă. 

(b) Din afirmaţia timpurie potrivit căreia arta 
e supusă unor legi generale s-a desprins treptat 
recunoașterea ei drept creaţie individuală. Concep- 
ţia mai veche a fost susţinută de Platon, în timp 
ce Aristotel şi, într-un mod și mai intens, scrii- 
torii elenistici, au sprijinit ideea mai tirzie. Cu 
toate acestea, în teoriile lor despre muzică sau ar- 


A 


487 


hitectură, ei nu s-au îndoit niciodată de existenţa 
unor legi universale în artă. 

(c) S-a produs o evoluţie de la afirmaţia tim- 
purie potrivit căreia există o singură frumusețe 
desăvîrşită şi o singură formă desăvîrșită de artă 
la acceptarea unor forme variate şi a stilurilor 
multiple î în artă. A fost o mişcare spre pluralism. 
Atit în arhitectură cît şi în oratorie s-au între- 
buințat concomitent diverse stiluri, iar teoria es- 
tetică elenistică a justificat această multiplicitate. 
De la o simplitate care iniţial fusese apreciată 
mai presus de orice, atit arta cît şi teoria ei au 
evoluat către o mai mare varietate, bogăţie şi de- 
corativism. 

“ (d) De la afirmaţia timpurie „potrivit căreia 
sursa și criteriul artei rezidă, în spirit, s-a ajuns la 
o recunoaştere a egalității şi chiar a superiorității 
simțurilor. Aceasta î îi era străină lui Platon, fiind 
însă acceptată de Aristotel. Pasul decisiv a fost 
făcut totuşi de stoici, care au ajuns la concluzia 
că oamenii posedă nu numai impresii senzoriale 
obişnuite, ci şi unele „educate“, capabile să sesi- 
zeze nu numai sunetele muzicii, bunăoară, ci şi 
armoniile şi dizarmoniile lor. În timp ce poetica 
timpurie presupunea că poezia afectează intelec- 
tul, teoriile ulterioare au accentuat efectele sensi- 
bile ale poeziei, aiungîndu-se să se creadă că fru- 
mosul poetic depinde în primul rînd de „eufo- 
nie“, adică de sunetul frumos judecat nu de minte, 
ci de auz. 

(e) De la afirmaţia potrivit căreia arta își ex- 
trage modelele din lumea exterioară, s-a dezvol- 
tat concepţia că şi le ia îndeosebi din ideile aflate 
în spiritul artistului. Găsim această din urmă con- 
cepţie mai cu seamă la Cicero. Vedem că prin Fi- 
lostrat imaginația a ajuns să fie considerată ca 
esenţială pentru artă. 

(f) De la afirmaţia potrivit căreia filosofii si 
gînditorii au cuvîntul hotăriîtor în privinţa artei, 
s-a ajuns mai tîrziu la părerea că acest drept 
aparţine în primul rînd artiștilor înşişi. Aceasta 
idee a fost însoţită de convingerea că entuzias- 
mul şi nu filosofia e ceea ce dă naştere celor mai 


valoroase opere, chiar dacă Cicero continua să 
creadă că reflecţia este o condiţie a artei bune 
și Horaţiu scria că înţelepciunea e începutul și 
izvorul bunei literaturi. 

(3) De la afirmaţia potrivit căreia elementul 
suprem în artă este adevărul, s-a dezvoltat 1deea 
că în artă „frumosul e suveran“. Această idee n-a 
apărut însă decât în vremea lui Plutarh, Lucian 
și Plotin. 

(b) Grecii timpurii erau conștienți mai degrabă 
de diferenţele dintre arte decît de proprietăţile 
lor comune. Aşa au stat lucrurile mai ales cu cele 
două extreme, poezia și artele plastice. Poetul Si- 
monide le-a contrapus, dar le-a şi alăturat susţi- 
mînd că poezia este pictură grăitoare și pictura 
poezie tăcută. Ideile elenistice despre artă au 
ona către o și mai mare apropiere între cele 

ouă. 


(ù Evoluţia esteticii antice a dus către o mai 
mare diferenţiere a conceptelor ei. Din concep- 
tul general și vag de frumos s-au născut concep- 
tele mai restrînse de „conveniență“, „sublim“, 
„farmec“şi „frumuseţe sensibilă“. La fel, dome- 
niul acoperit de conceptul la fel de general și 
vag de artă a fost fragmentat și clasificat în di- 
ferite moduri. O dezvoltare de-a lungul mai mul- 
tor veacuri a îmbunătățit conceptele estetice și 
le-a perfecționat definițiile. Aşa s-a întîmplat 
atît cu conceptul de frumusețe însuşi, care a fost 
definit succesiv de Platon, Aristotel și stoici, cît 
şi cu unele concepte mai de amănunt. Printre 
acestea din urmă s-a numărat conceptul de poe- 
zie, pe care s-au străduit să-l definească rind în pe 
rînd Gorgias, Aristotel şi Posidonios. 

6. CONCEPTE ESTETICE. Istoria concepte- 


lor estetice din Antichitate e analoagă cu istoria 
teoriilor estetice. Unele s-au cristalizat de tim- 
puriu și au supravieţuit de-a lungul întregii An- 
tichități. E cazul conceptului de „artă“ ca pro- 
ducție bazată pe reguli. Altele au apărut în cursul 
veacurilor, ca, de pildă, conceptul de „conve- 
niență“ sau de „imaginaţie“. Altele, cum ar fi 
conceptul de „gust“, nu s-au fixat nici pină la 
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sfârșitul perioadei și n-au dobîndu statutul pe care 
aveau să și-l cîştige în vremurile moderne. 
Conceptele estetice ale anticilor, îndeosebi cele 
mai fundamentale și mai frecvent utilizate, pot 
apărea similare conceptelor moderne. Este fals. 
Limbajul modern a adoptat termeni vechi, dar 
acești termeni au acum un înțeles diferit. Consta- 
tarea e valabilă mai cu seamă în cazul unor ter- 
meni cheie ca „frumosul“ şi „arta“, întrebuințaţi 
în Antichitate într-o accepţie mai largă, nu pur 
estetică. Constatarea e valabilă și în cazul altor 
termeni fundamentali ca „imitație“ şi „purificare“. 
Pe de altă parte, numeroase alte concepte, în- 
deosebi cele apărute în veacurile târzii ale Anti- 
chității, au fost similare cu cele ale esteticii mo- 
derne. Printre ele se numără „fantezia“, „ideea“, 
„simbolul“, „armonia“, „contemplaţia“ (în gre- 
ceşte théa, theoria), „intuiţia“, „compoziţia“ (sau, 
în grecește, syntbesis) şi „ficţiunea“, în cazul că- 
rora înșiși termenii antici au supravieţuit în lim- 
bile moderne. Dar chiar cînd termenii reali erau 
diferiţi, înțelesurile erau similare. Termenii gre- 
ceşti érgon şi poiema (literal, „lucrare“) însemnau 
o operă de artă; deindtes (literal „îndrăzneală“) 
însemna măiestrie; léxis (literal „mod de expri- 
mare“) însemna stil; thema (literal „stabilire“) în- 
semna convenție literară; apâte (literal „greşea- 
lä“) însemna artă iluzionistă;  plâsma (literal 
„ceea ce este plăsmuit“) însemna opera de artă, 
ficțiunea literară; krísis (de la care e derivată 
„critica“). însemna judecată artistică; aistbesis (de 
la care e derivată „estetica“ însăși) însemna sen- 
zaţie directă; byle însemna materialul unei opere 
de artă, iar mytbos însemna subiect. Una din ac- 
cepţiile termenului de prâgma (literal „lucru“) era 
conţinutul unei opere de artă; unul din înţelesu- 
rile termenului de fysis (literal „natură“) era 
cel de talent înnăscut; epipnoia era cuvîntul gre- 
cesc pentru inspiraţie, iar ékplexis (literal „ame- 
țeală“) se referea la emoție. Categoriile estetice 
ale grecilor seamănă cu cele ale epocii moderne: 
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tățile artei pe care le accentuau grecii au de ase- 
menea corespondente moderne ca, bunăoară, enâr- 
geia (evidenţă sensibilă), sujeneia (claritate) şi 
poikilia (varietate). În sfîrşit, grecii au dezvoltat 
şi conceptul de originalitate şi, creativitate în ar- 
tă: autofuts însemna operă originală. Tebnites Şi 
demiourg6s erau aplicaţi oricărui producător, în 
timp ce sofós, arbitekton şi poietes însemnau crea- 
tori. Vocabularul grecesc era destul de precis pea- 
tru a distinge între un bun poet (âgatbos poietés) 
şi cel care e doar bun versilicator (eu pote) Exis- 
tau termeni deosebiți pentru reprezentare (homo- 
iosis), imitație (mimesis) ŞI „portretizare (apeika- 
sia). Existau şi termeni preciși care denotau rela- 
tivitatea şi subiectivitatea. Grecii aveau chiar ter- 
meni pentru care e greu de găsit echivalente mo- 
derne, precum platonicul orthótes (corectitudinea 
unei opere de artă), psybugogia (acţiunea asupra 
saga şi conducerea lor), vitruvianul tempe- 
rantiae (corecţiile optice necesare în artă) şi dis- 
tincția dintre aistbesis autofues şi epistemonik 
(senzaţii naturale și dobindite). Poate singurul 
termen estetic important care i-a lipsit Antichită- 
ţii a fost tocmai cel de estetică“ ; Grecii n-au 
utilizat termenii de „experienţă estetică" sau „ju- 
decată estetică“ „ Aceştia sint termeni moderni cu 
etimologie grecească. Grecilor le-a lipsit termenul 
de „estetică“ din cauză că le-a lipsit şi conceptul 
corespunzător. Ei s-au apropiat de acest concept, 
fără a ajunge însă la el. 

7. PRINCIPALELE DOCTRINE ALE ESTE- 
TICII ANTICE. A. Doctrina principală a teoriei 
antice despre frumos era în primul rînd cea a 
proporţiei (frumosul constă în aranjamentul păr- 
ţilor) şi a măsurii (frumosul constă în măsură și 
număr). Ea a fost introdusă de pitagoricieni şi 
ulterior a devenit o axiomă pentru majoritatea 
esteticienilor greci. Începînd însă din secolul al 
IV-lea ea a avut un rival în doctrina euritmiei, 
adică a armoniei subiective (frumosul depinde de 
modul cum e percepută armonia de către om). 
Ambelor doctrine rivale li s-a opus mai tirziu 
afirmaţia contrară a lui Plotin că frumosul nu 
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este un aranjament al părţilor, ci o calitate. 
Această idee nu a apărut însă decît la finele An- 
tichității. Pînă în secolul al III-lea e.n., estetica 
antică a oscilat între doctrina proporţiei și măsu- 
rii şi cea a euritmiei. 

Încă de la începutul esteticii grecești, s-au dez- 
voltat două doctrine complementare: aceea a fru- 
mosului ca dependent de unitate, şi doctrina lui 
Heraclit potrivit căreia frumosul ia naştere din 
elemente opuse. Mai tirziu au apărut două doc- 
trine antagonice: aceea a senzualismului și hedo- 
nismului estetic (frumosul are o bază senzorială) 
şi aceea a spiritualismului estetic (frumosul are o 
bază mentală). Prima fusese cunoscută încă de pe 
vremea sofiştilor, cea din urmă de pe vremea lui 
Platon. Două doctrine paralele, iniţiate de sofişti 
şi, respectiv, de Platon, au fost cea a relativis- 
mului (frumosul e relativ) şi cea a idealismului 
(există un frumos absolut). 


Doctrina funcţionalismului (frumosul depinde 
de intenţionalitate și de convenienţă), care a fost 

reluată de Socrate, a reapărut mai tîrziu sub o 
ormulare mai circumspecta ca doctrina decorum- 
ului (unul din aspectele frumosului ca potrivire). 

În discuţiile despre valoarea frumosului au 
existat trei doctrine în conflict: doctrina epicu- 
riană (frumosul e inut, doctrina moralistă pla- 
tonică şi stoică (dacă frumosul are o valoare, 
aceasta nu poate fi decit de ordin moral), şi doc- 
trina autonomiei frumosului (valoarea frumosului 
stă în el însuşi). Această din urmă doctrină se 
întîlnește în estetica lui Aristotel și a multor scrii- 
tori elenistici. 

B. Aceleaşi doctrine au fost prezente într-o 
oarecare măsură în teoria. antică a artei. Şi aici, 
doctrina dominantă era cea a măsurii, doctrina 
simetriei și cea a euritmiei erau puternic antago- 
nice, iar doctrina autonomiei lupta cu doctrina 
moralismului. În afara acestora, teoria artei are 
însă mai multe doctrine proprii. Discuţiile des- 
pre originea artei făceau uz de doctrina inspira- 
ţiei, care apăruse la primii poeţi ca și mai tirziu 
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torii elenistici. În discuţiile despre funcţia artei, 
doctrina lui Gorgias (produsele artei sint pure 
iluzii, neavînd nimic de-a face cu realitatea) au 
deschis mai tirziu drumul doctrinei extrem de in- 
fluente a imitării realităţii prin artă. Alt aspect 
al raportului dintre artă și realitate era cuprins 
în doctrina lui Socrate (selectînd elemente din na- 
tură, artistul produce întreguri mai desăvirșite 
decît cele existente în natură). 

În procesul lor de înţelegere a artei, grecii au 
produs încă de timpuriu conceptul de catharsis, 
„doctrina orfică“ ce proclama că efectele artei 
constau în a-i purifica și a-i face fericiţi oa- 
meni. Ei căutau un criteriu al artei bune în ilu- 
zia încununată de succes, în imitaţia și ideaiizarea 
izbutită. Dar doctrina despre ortbâtes, adică doc- 
trina corectitudinii sau a garanţiei perfecțiunii ope- 
rei de artă prin compatibilitatea ei cu legile uni- 
versale, a fost cea mai profundă și mai durabilă. 
Cunoaștem această doctrină mai ales din Platon. 
Aceeași doctrină era prezentă în muzică sub nu- 
mele de nomos şi în artele plastice sub cel de 
canon. Ambii termeni exprimau convingerea că 
pentru fiecare temă artistică există o regulă uni- 
versală și absolut obligatorie. 


Dacă, în încheiere, ar fi să ne întrebăm care 
dintre conceptele estetice importante ale Antichi- 
tăţii au fost cele mai semnificative şi cele mai 
specific greceşti, cele mai deosebite de orice con- 
cept actual, ar trebui să enumerăm symmetria, 
mimesis şi catharsis. Conceptul de symmetria în- 
truchipează înţelegerea de către antici a frumo- 
sului, conceptul de mimesis modul lor de a înţe- 
lege arta, iar conceptul de catharsis întruchipează 
ideea lor despre efectele frumosului şi artei asu- 
pra omului. 

8. CALITĂȚI ŞI DEFECTE.  Divergenţele 
care apar în estetica antică nu trebuie să ne sur- 
prindă. Problemele erau prea complexe pentru 
ca vreuna din soluţiile propuse să poată întruni 
aprobarea universală. Surprinzătoare sint mai de- 
grabă consecvenţa și permanenţa doctrinelor prin- 
cipale. Multe dintre ele au fost dictate, e deni 
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nu de consideraţii strict estetice, ci de credinţe 
religioase, factori sociali şi teorii filosofice. Grecii 
elogiau conceptul de ortbotes sub influența artei 
clasice; elogierea ulterioară a fanteziei a avut loc 
sub influenţa artei baroce. Estetica a recunoscut 
inspiraţia divină în artă sub influența religiei. A 
condamnat artele plastice datorită caracterului 
special al sistemului social grecesc. A promovat 
scepticismul sau idealismul nu printr-o referire 
la vreo justificare estetică intrinsecă, ci datorită 
anumitor tendinţe filosofice și şcoli filosofice. 

Dacă în estetica antică au existat idei negative, 
restrictive, ele au luat naştere din cele străine 
punctului de vedere estetic. Așa au stat lucrurile 
cu interpretarea moralistă dată de Platon artei; 
cu judecăţile epicuriene bazate pe principii pur 
utilitariste; și cu elementele mistice din estetica 
Antichității târzii. În toate cazurile, elementele 
negative au fost însă compensate de altele pozi- 
tive: la Platon, de intuiţia lui estetică și de nenu- 
mărate idei noi privitoare la frumos și artă; la 
epicurieni, de o analiză sobră a poeziei şi a mu- 
zicii; la Plotin, de critica îndreptată de el împo- 
triva teoriei tradiționale despre frumos. Epocile 
ulterioare au adoptat și reţinut mult din estetica 
antică; au reţinut principalele probleme ale fru- 
mosului şi artei puse de ea, precum şi alte con- 
cepte și teorii majore. Teoria „unităţii“ operei 
de artă şi teoria „imitării“ realităţii sînt proemi- 
nente chiar în perioadele cele mai recente. Și tre- 
buie spus că nu s-a profitat îndeajuns de moște- 
nirea Antichității, că realizările ei pot fi și mai 
mult utilizate. 
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119, 122, 157—158, 169, 
180— 181, 189, 190, 214, 
238— 239, 310, 424, 435, 
491, 492 

Ideea, forma internă: 174, 
179— 182, 192, 197— 198, 
235, 302— 304, 311 — 312, 
355, 370, 424, 428, 163— 
405, 466, 474, 489 

Iluzia în artă (apdte): 119.— 
120, 142, 146, 153-— 
155, 165— 166, 170, 187 
— 188, 192, 202—203, 
378, 492 

Imaginaţia (fantezia): 55, 
285—286, 294, 350, 354 
— 355, 356—357, 369, 
423, 436 

Imitaţia: vezi Mimesis 

Impresii senzoriale: 261— 
262, 265, 289, 304, 325- 
326, 332, 335, 359— 
362; și intelectuale, 337— 
338, 357—358, 375, 464 
— 465, 468, 469, 470. 
477, 487, 489 

Inspirația („entuziasmul“): 
53, 56, 69, 70, 72, 73, 
140—141, 145—1416, 311, 
355—356, 370, 425, 437, 
445—446, 491 

Intelectualismul, predomi- 
nanța gindirii și rațiunii 
în artă: 87, 177, 289. 
312— 313, 320, 334, 337. 
351, 355— 359, 362, 363, 
375 


Intuiţia: 189, 356-357, 
373, 489 
Literatura: 338, 313; şi 


arta: 20; caracteristicile 
literaturii elene, 84—89; 
caracteristicile literaturii 
elenistice, 338— 343; teo- 
ria 1., 315, 340—343, 
349, 350, 351, 385; atitu- 
dinea negativă față de 
teoria l1.: 270—271,. 275 
— 276. Vezi și Poezia. 


Proza, Comedia, Trage- 
dia, Retorica 


Mania: vezi Inspirația 

Metodologla estetică: 306, 
315, 335, 400, 450, 451, 
456 

Mimesis, imitarea realită- 
ţii de către artă: 41— 42, 
43, 121, 139, 156—157, 
170, 185 — 188, 201— 204, 
213—.-217, 238— 240, 302 
— 304, 308, 310,311 — 313, 
347, 352, 385, 372, 422— 
123, 430, 432, 433, 482— 

484, 492; limitele imi- 
taţici in artă, 205, 206 

Modulul: 92— 94, 99, 401, 
409— 412. Vezi şi Cano- 
nul. 

Moralismul în estetică: 172, 
182, 188— 189, 193, 256, 
257, 279— 280, 491. Vezi 
şi Estetica 

Muzica: conceptul, 58, 60, 
317— 320; moduri, 316, 
324, 329, 336; reguli 
ale m., 127— 134; cano- 
nul (nomos), 46, 125— 
127; izvoarele ei, 331, 
332; efectele ci, 71, 129, 
136— 137, 166, 223,323 — 
331, 336—337; expresi- 
vitatea m., 43, 50, 128— 
129, 329, 330; efectele 
hedoniste ale m., 143, 
147, 335; scopul moral 
al m., 328 (vezi și Elosul) 
valoarea m., 271—274; 
importanţa socială a m., 
193, 318— 319; importan- 
ţa cognitivă a m., 287, 
322, 329—336; m. și 
catharsisul, 129— 130, 
136— 137, 324, 329; m. şi 
forma, 263, 266; m. și 
imitaţia, 329; m. și 
poezia, 44—45, 329; m. 
şi dansul, 44, 320. Vezi 
și Etos, Catharsis, No- 
mos 


Natura: vezi Artă și natu- 
ră, Frumuseţea naturii 


Nomos: 46, 90—91, 125— 
126, 316, 321, 324, Vezi 
şi Canon 

Normă: vezi Canon 


Obiectivismul in estetică: 
118, 126— 127, 169— 170, 
176—177, 194, 231, 280 
— 285, 290, 352. Vezi şi 
Estetica 

Oratorie: vezi Retcrică 

Orthotes, corectitudinea 
unei opere de artă la 
Platon: 188—189, 203— 
204, 492. Vezi şi Conve- 
nienţa 


Pankalia: vezi Frumuseţea 
universală 

Pictura clasică: 117—118; 
perspectiva, 142, 146; p. 
iluzionistă, 154; imita- 
rea naturii de către p., 
204, 205; și poezia, 77. 
Vezi şi Artele plastice, 
Scenografia 

Pluralismul in estetică: 
233— 234, 305, 314, 354, 
369, 392—393, 487 

Poezia: concept, 59—61, 
287 — 289, 245 — 246, 346, 
348; poezia arhaică şi 
cea clasică, 39— 43, 47— 
50; poezia elenistică şi 
romană, 338—343; ti- 
puri de p., 363—364, 
365; teoric şi reguli, 
63, 64, 213—227, 238— 
241, 287— 288, 333— 364, 
371; izvoarele poeziei, 
65, 68, 69, 73—74, 227, 
211, 265; subiectul ei, 
65, 67, 68, 287, 288, 346, 
3-17, 348, 350, 351; scop 
şi clecte, 63, 66, 70—71, 
72, 74—75. 121, 154, 
165, 166, 190, 191, 263. 
264, 346, 367; valoarea 
poeziei, 64, 67, 71—72, 
76, 184, 205, 206, 288, 
296, 367, 441—442; in- 
spiraţia, 64, 69, 120, 145 
— 146, 183—184, 200, 
311, 355—356, 357, 370; 


imaginaţia în p., 354— 
335, 369— 370; p. şi ade- 
vărul, 65, 67—68, 73, 
75—76, 153—154, 193— 
194, 207, 214—217, 224 
—225, 243, 264, 288, 
295 — 296, 347, 350— 
351, 372—-373, 423;p. și 
binele, 224, 351—352; 
p. și frumosul, 352 — 
354, 369; p. şi orato- 
ria, 349— 350, 379—380, 
384—385; p. și proza, 
164, 312--313, 345— 346, 
349—350, 260, 362; p. 
şi muzica, 184, 219, 316, 
329 — 330; şi artele plas- 
tice, 62, 77, 183—184, 
185, 217—218, 219, 431, 
441--442; p. şi filosofia, 
47, 68, 193—194, 207, 
293 — 296 

Potrivirea: vezi Conveni- 
enţa 

Prepon: vezi Convenienţa 

Proporția: ca comensurahi- 
litate, vezi Simetria, Ar- 
monia; ca raport nume- 
ric exact, vezi Canonul; 
sectiunea de aur, 115— 
116; p. şi strălucirea, 
472-- 473 

Proza: caracteristicile pro- 
zei clene: 89; caracteris- 
ticile prozei elenistice şi 
romane, 338— 339, 377— 
387. Vezi şi Literatură 


lelativismul în estetică: 
148—151, 163— 164, 167, 
168, 170 

Reprezentarea în artă: vezi 
Mimesis 

Retorica (și oratoria): tce- 
orice şi reguli, 89, 246, 
393, 377—383; stiluri, 
360, 374, 382—383; ca- 
racteristicile r. elenisti- 
ce, 377—387; scop și 
efecte, 377—387; r. și 
adevărul, 153— 154, 336, 
243— 244, 381; și logica, 
381; și moralitatea civi- 


că, 383, 381; și poezia, 
349— 350 

Ritmul: 119, 130, 162, 
197, 211, 2410, 333, 414; 
in muzică și dans, 54, 
45—46, 130; în poezie, 
152 


Scenografia: 106, 120, 142, 
154, 190 

Scepticismul in estetică: 
257, 269—277. Vezi şi 
Estetica 

Sculptura, clasică: 58; ca- 
racteristicile s. elene, 52 
53; caracteristicile s. cle- 
nistice, 419—420, 422; 
proporții numerice, 27— 
28, 99—100, 115—116, 
122. Vezi şi Artele plas- 
tice 

Simetria (symmeiria, pro- 
porție): 56, 90, 119, 121 
—122, 127, 134—136, 
176—179, 196, 197, 229, 
231, 245, 282— 285, 462 
— 467, 472, 473, 484, 
485, 491; și decorum, 283 
— 284. Vezi Armonia, lu- 
ritmia, Irumosul 

Simţul estetic: 289, 301, 
312, 313, 331—332, 433 

Stiluri: clasic, 82— 83; cla- 
sic în opoziţie cu s. 
elenistic, 388— 389, 392 
— 393, 407—408; doric/ 


ionic, 34, 79, 119— 120, 
402, 407, 480— 481; în 
muzică, 327—328; fn 
poezie, 34:3— 344, 354— 
355; ìn retorică, 359— 
360, 374, 380; cele 
trei stiluri — grav, me- 
diu, simplu —-. 374 
Subiectivismul in estetică: 
vezi Estetica 

Sublimul: 182, 255—256, 
344, 345, 354, 356, 360, 
371, 488 


“talentul: 153, 285; şi edu- 
caţia, 153, 247, 249, 
310, 359, 373, 425 

Téhne: 56—57, 210, 211. 
Vezi și Arta 

Theoria: vezi Contempla- 
ţia 

“Tragedia: 58, 60, 220, 241; 
caracteristicile ci în An- 
tichitate, 81—88, 240; 
originea ci, 85: teoria ci, 
85-87; tematica, 219, 
220; efectele cei, 220-- 
223: si adevărul. 85, 154, 
165 

Uritul (uriţenia); 131, 151, 
163, 167, 281, 292-.293, 
353 


Venustas: vezi Farmecul 
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și 2. Proporţii ale templeior antice (pp. 92-93). 


. Ordine ale arhitecturii grecești: doric, ionic și corin- 
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+ Planul geometric al teatrelor romane (p. 95). 
„ Înălţimea şi spațierea coloanelor în templele grecești 


pe baza triunghiurilor pitagoriciene (p. 96). 


. Regulile respectate de arhitecţii antici în proiectarea 
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(după O. Schubert) (p. 98) 


. Amplasarea vaselor acustice în teatrele antice (p. 98). 
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Artă şi gîndire 


ESTETICA 
ANTICĂ 


Cind începe istoria esteticii? Dacă e să luăm termenul în 
accepţia lui cea mai largă, astfel încît să cuprindă și estetica 
„implicită“, atunci originile ei se pierd în negura veacurilor 
și nu pot fi stabilite decit în mod arbitrar. Intr-un anumit 
punct, istoricul e obligat să rupă evoluția și să afirme: încep 
de aici. Istoria de faţă procedează în acest fel. Limitîindu-și 
în mod deliberat sarcina, ea situează începutul istoriei este- 
ticii în Europa, mai precis în Grecia. Nu neagă însă că în afara 
Europei a existat probabil o estetică nu numai implicită, 
ci chiar enunțată. Aceasta ţine însă de un ciclu istoric diferit. 
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Vol. I—IV lei 63 


